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IMPRESO EN LA MEMORIA

Hay imágenes y, sobre todo, olo�
res, que se graban en la infancia y 
ya no nos abandonan nunca. Si cie�
rro ahora mismo los ojos soy capaz 
de imaginar el olor de las tintas de 
serigrafía o las de imprenta, porque 
en la casa de mi niñez siempre olía 
a tinta. Es un olor que quedó impre�
so en la memoria de mis primeros 
años, que es cuando uno descubre 
inconscientemente esos pequeños 
tesoros en que se convierten las 
primeras vivencias que nos van mol�
deando para que más tarde seamos 
como ahora somos y como siempre 
hemos sido. 

Mi padre era impresor y 
tenía el taller en la planta baja del 
domicilio familiar, una casa antigua 
de pueblo. Para subir a la vivienda 
era imprescindible atravesar la im�
prenta, pasar entre los chibaletes 
colmados de tipos de plomo y, a 
veces, hasta sortear las resmas de 
papel apiladas en cualquier lugar. 
El sonido de la minerva Heidelberg, 
con su rítmico vaivén acompasado, 
aspirando las hojas de papel, deján�
dolas sobre la cama de la platina, 
presionándolas una tras otra con�
tra el molde mientras los rodillos 

seguían subiendo y bajando sincro�
nizadamente, terminó por conver�
tirse en la banda sonora de la vida 
cotidiana de una familia numerosa 
en la que cuando tocaba ayudar te�
nía que arrimar el hombro todo el 
mundo. Así, en plena adolescencia, 
empecé a aprender el oficio de im�
presor y a descubrir los secretos de 
la composición con tipos de plomo, 
una especialidad que hoy suena ya 
casi a arqueología. 

El primer taller de serigrafía (1960-62) 

Antes de tener la imprenta de tipo�
grafía mi padre instaló un pequeño 
taller de serigrafía comercial en el 
que hacía algunos trabajos en los 
ratos libres y fines de semana, ob�
teniendo unos ingresos comple�
mentarios. Él trabajaba entonces 
como dependiente en una tienda de 
tejidos pero siempre había tenido 
inquietudes artísticas. A principios 
de los sesenta encontró un anuncio 
en un periódico en el que ofertaban 
un curso para aprender “un nuevo 
y universal sistema de impresión” 
llamado serigrafía y él, que ya había 
hecho otro curso de rotulación por 
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correspondencia, decidió probar a 
ver qué era eso. Poco a poco fueron 
apareciendo por la casa pantallas, 
racletas, y otros artilugios extraños 
que para un niño de tres o cuatro 
años estaban llenos de misterio y, 
por tanto, miraba con ojos de asom�
bro. Ese fue mi primer contacto con 
la serigrafía. Durante unos años tuve 
la fortuna de convivir con algo que 
muy pocos niños de mi edad podían 
imaginar ni siquiera que existiera.

1981/82. El taller en Granada

Acabados los estudios de Bellas Ar�
tes, y ya que en la Facultad de Sevi�
lla no me fue posible, decidí apren�
der la técnica serigráfica por mi 
cuenta. Rebusqué y rescaté papeles 
y utensilios antiguos de mi casa, me 
construí una mesa, una insolado�
ra y unas pantallas, y empecé a in�
troducirme en los secretos de este 
procedimiento con la ayuda de las 
recomendaciones técnicas del pro�
veedor de materiales, los apuntes 
del viejo curso por correspondencia 
y algún libro de los pocos que se po�
dían comprar en aquella época. Mi 
padre, aunque hacía ya bastantes 
años que había sustituido la seri�
grafía por la tipografía, y a pesar de 
que durante este tiempo el procedi�
miento había evolucionado y habían 
aparecido nuevos materiales que 
él ya desconocía, se convirtió en el 
apoyo inicial sin el cual nunca me 
hubiera atrevido a enfrentarme al 
aprendizaje de esta técnica.

 Unos meses más tarde tuve 
la suerte de que me propusieran 
encargarme de un taller de serigra�
fía artística que proyectaba instalar 
una galería de arte de Granada. Si 
me lo hubieran propuesto ahora, y 
siendo consciente de lo poco que 
sabía entonces, seguramente habría 
dicho que no, pero la ignorancia es 
muy atrevida y en aquel momento 
afortunadamente dije que sí. Mon�
tamos el taller con escasos medios, 
una mesa de estampación y poco 
más, pero pude contar con dos ayu�
dantes, dos jóvenes estudiantes de 
Artes y Oficios. Pese a que yo to�
davía no sabía mucho, era el que 
más conocimientos tenía de todo el 
equipo. Eso quiere decir que cada 
vez que surgía algún problema tenía 
que resolverlo necesariamente, del 
modo que fuera. Lo que no cono�
cía por la falta de experiencia tuve 
que suplirlo con ingenio y sentido 
común, y muchas veces corrigiendo 
errores una y otra vez hasta dar con 
la solución. Es lo que los científicos 
llaman ‘método ensayo y error’. Yo 
era el responsable de que todo fun�
cionara y en esa situación, difícil 
pero a la vez ilusionante, tuve que 
aprender forzado por las circuns�
tancias y además hacerlo rápido. 
Fue como un curso acelerado pero 
sin diploma al final…    y teniendo 
como ‘profesor’ a la experiencia 
diaria, un profesor duro y exigente. 
Estuve solo unos meses más, hasta 
el verano, creo, pero cuando lo dejé, 
el taller se quedó funcionando y con 
un nivel de calidad en las obras pro�
ducidas bastante alto.
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Nuevas etapas

Mi dedicación a la docencia y a la ac�
tividad artística nunca me ha apar�
tado del contacto con la serigrafía; 
para ser más preciso podría decir 
que del contacto con la obra gráfica 
en general, pues trabajé en el taller 
de grabado de la Escuela de Artes y 
Oficios de Guadix, fui cofundador 
del Taller Experimental de Grabado 
Realejo, y años más tarde, en 1996, 
me encargué de la creación y di�
rección del Centro Andaluz de Arte 
Seriado (Alcalá la Real, Jaén). La in�
tención al crear el C.A.A.S. era que 
sirviera como punto de encuentro 
y foco de investigación y formación 
para artistas. Durante nueve años 
los meses de verano en el taller al�
calaíno se convirtieron en el esce�
nario por donde aparecieron varios 
cientos de artistas de todo el mundo 
junto con profesores como Hernán�
dez Pijuán, Canogar, Mitsuo Miura, 
Fernando Bellver, etc. Como es de 
suponer me encargué de que el ta�
ller tuviera una sección de serigrafía 
e incluso fui el responsable de im�
partir los primeros cursos. Después 
tomaron el relevo serígrafos como 
Paco Bernal, Pepe Herrera, Christian 
M. Walter o Soledad Barbadillo. 

Mi interés por la divulgación 
del procedimiento serigráfico entre 
los artistas me ha llevado a impartir 
varios cursos más en instituciones 
como el Museo del Grabado Espa�
ñol Contemporáneo (Marbella, Má�
laga) o el Centro Murciano de Arte 
Gráfico y Estampa Contemporánea 
(Caravaca, Murcia). 

El presente trabajo de inves�
tigación es consecuencia, pues, de 
una larga trayectoria personal y pro�
fesional relacionada con la serigrafía 
y está realizado con la intención de 
contribuir en mayor o menor me�
dida a ampliar el conocimiento de 
este procedimiento en diversos ám�
bitos (histórico, técnico y artístico). 
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 LA TESIS 

La serigrafía es un procedimiento de 
impresión simple y accesible que se 
puede practicar con pocos medios; 
es también muy versátil, pues per�
mite imprimir sobre prácticamente 
cualquier material o superficie. En 
estas dos cualidades radica quizás la 
clave de su éxito y su rápida expan�
sión. Por otra parte es una técnica 
sobre la que parecía que ya estaba 
todo dicho. Sin embargo había pre�
guntas que aun esperaban respuesta 
y aspectos que necesitaban un estu�
dio más detallado. Este trabajo se ha 
realizado con la intención de contri�
buir a arrojar algo de luz sobre algu�
nos de estos interrogantes y lagunas.

 Por ejemplo, había que 
aclarar algunas cuestiones sobre el 
nacimiento de la serigrafía, incluso 
poniendo en cuestión la paternidad 
atribuida generalmente al inglés 
Samuel Simon. Había que indagar 
acerca de las conexiones entre la 
técnica serigráfica y otros procesos 
de reproducción basados también 
en plantillas permeográficas, como 
los mimeógrafos o multicopistas. 

Quedaba pendiente hacer 
una revisión exhaustiva de la biblio�
grafía existente sobre el tema, espe�
cialmente la publicada en inglés y 
en castellano, rescatando del olvido 
algunos textos que fueron funda�
mentales en la difusión del proce�
so serigráfico y localizando algunos 
otros que no aparecían reseñados 
en la mayoría de las relaciones de 
bibliografía consultadas. 

Con respecto a la introduc�
ción y difusión de la serigrafía en 
España no se sabía gran cosa. Como 
explico en el capítulo correspon�
diente es difícil completar el retrato 
de los primeros años pues los pio�
neros dejaron escasos rastros, pero 
había que seguir buscando esas pis�
tas aunque hubiera que rebuscar en 
los sitios más insospechados, como 
los anuncios por palabras de perió�
dicos de la época.  

¿Y la enseñanza de la seri�
grafía en nuestro país? Ahora cual�
quier joven puede aprender en mul�
titud de centros, pero en los años 
cincuenta o sesenta no era lo mis�
mo. No se sabía mucho acerca de 
las primeras academias que se de�
dicaron a enseñar serigrafía y cuales 
fueron los métodos pedagógicos y 
los materiales didácticos que em�
plearon. Conocido su pasado tam�
bién parecía importante conocer 
la situación actual de la enseñanza 
de la serigrafía artística en España y 
especialmente en Andalucía. Era ne�
cesario por lo tanto hacer un catá�
logo de centros, conocer los planes 
de estudios y saber con qué medios 
cuentan.

Otro punto importante era 
la relación entre los artistas y la se�
rigrafía. Al fin y al cabo el término 
‘serigraph’ fue un invento de los 
artistas que empleaban esta técni�
ca gráfica para diferenciarse de los 
impresores comerciales. Mi acerca�
miento a la serigrafía se ha produ�
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cido como artista y por lo tanto era 
lógico que se impusiera este punto 
de vista, en contraposición al enfo�
que comercial e industrial. 

Por último, la técnica en 
estos años ha evolucionado mucho 
y era preciso dejar constancia tam�
bién de este progreso para ver, por 
ejemplo, cómo han ido surgiendo 
los diferentes métodos de clisado 
o la evolución de los materiales. Es 
importante conocer esta evolución 
porque en algunos casos puede re�
sultar útil recuperar métodos y so�
luciones que ya han caído en desuso 
pero que aun pueden tener vigencia 
aplicados con una finalidad educati�
va o creativa.

  Metodología:

Investigación bibliográfica

En el apartado de la revisión bi�
bliográfica se partía inicialmente 
del supuesto de que la bibliografía 
sobre el tema estaba ya recogida y 
revisada en su mayor parte, pero 
al profundizar en la investigación, 
mediante búsquedas exhaustivas a 
través de las herramientas que nos 
proporciona Internet, se descubrió 
que existía un gran número de tí�
tulos que me eran desconocidos al 
comenzar el trabajo. La causa fun�
damental es que se trata de textos 
publicados fuera de España y en su 
mayor parte descatalogados debido 
a su antigüedad. Además, la mayo�
ría de estos libros no están disponi�
bles en las bibliotecas españolas, ni 

siquiera en las más especializadas, 
al menos en aquellas cuyos fondos 
he podido consultar. Sí que se en�
cuentran en ciertas bibliotecas de 
Estados Unidos o Reino Unido, aun�
que su consulta me resultaba prác�
ticamente imposible, pues ello me 
hubiera supuesto tener que des�
plazarme a esos países y recorrer 
varias ciudades lo cual escapaba de 
mis posibilidades. 

Asimismo conseguí localizar 
varios textos publicados en espa�
ñol que, o bien eran también des�
conocidos (no aparecen citados en 
ninguna relación bibliográfica sobre 
el tema), o bien no estaban sufi�
cientemente estudiados. Algunos 
de estos materiales inéditos, muy 
interesantes por su rareza, se refie�
ren a la enseñanza de la serigrafía 
en España, por lo que se convierten 
en documentos históricos a la hora 
de reconstruir la historia de la seri�
grafía y los inicios de su enseñanza 
en nuestro país, un aspecto no su�
ficientemente estudiado hasta la 
fecha.   

Otro bloque importante de 
esta recopilación bibliográfica está 
compuesto por ediciones antiguas, 
algunas de las cuales se correspon�
den con los primeros manuales pu�
blicados sobre la técnica serigráfica, 
fundamentalmente en Estados Uni�
dos, Reino Unido y España. El ejem�
plar más antiguo data de 1928.

El acercamiento a estos 
materiales bibliográficos era funda�
mental para conocer directamente, 
de primera mano, la evolución y 
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desarrollo del proceso serigráfico. 
Ante esta necesidad, y dada la impo�
sibilidad de acceder a muchísimos 
de estos libros en España, se ha op�
tado por la búsqueda y adquisición 
de los mismos en librerías de libros 
antiguos y raros de todo el mundo, e 
incluso en el caso de algunos textos 
ha sido necesario localizarlos en an�
ticuarios. La búsqueda ha sido labo�
riosa y costosa en tiempo y dinero, 
pero el esfuerzo ha permitido reunir 
una colección completísima de tex�
tos sobre la técnica serigráfica com�
puesta por más de 150 volúmenes 
que incluye ejemplares muy raros, 
de algunos de los cuales no se tenía 
noticia por referencias en ninguna 
publicación previa.

Otras fuentes de información:

Desde los inicios de la investigación 
me planteé como exigencia el recu�
rrir siempre que fuera posible a las 
fuentes originales. Por eso, la bús�
queda de estas fuentes se convirtió 
desde el principio en uno de los 
ejes fundamentales de la metodo�
logía investigadora. He procurado 
no recurrir a citas indirectas siem�
pre que esto ha sido posible. La ra�
zón es que en muchos de los textos 
sobre serigrafía, incluso los más 
recientes, es frecuente encontrar 
datos e informaciones imprecisas 
o incorrectas, que se han ido trans�
mitiendo de unos a otros autores 
sin que, en muchos casos, haya 
sido comprobada su veracidad. Un 
ejemplo de lo que estoy diciendo 
aparece reflejado en el apartado 
titulado “Simon ¿la primera paten�

te serigráfica?” donde se cuestiona 
y se demuestra que no es correcta 
la atribución que ya desde los años 
treinta se viene haciendo al inglés 
Samuel Simon como padre de la 
serigrafía, y que muchos autores 
han citado por haberlo leído en 
libros anteriores. En mi investiga�
ción se justifica documentalmente 
que François Schreurs patenta en 
Alemania un proceso plenamen�
te serigráfico en 1893, es decir, 
14 años antes, usando un método 
fotomecánico para el clisado de la 
pantalla.

1. Patentes:

El desarrollo de los avances rela�
cionados con la serigrafía ha que�
dado documentado, en parte, en 
las patentes registradas en las que 
aparecen soluciones y alternativas 
diversas y que permiten reconstruir 
la evolución histórica de los prime�
ros pasos del proceso serigráfico así 
como de sus antecedentes. La in�
vestigación en este terreno me llevó 
a indagar en las bases de datos de 
patentes, especialmente de EE.UU., 
donde he encontrado determinado 
material inédito y otro que, como 
en el caso anterior, contradice al�
gunas de las afirmaciones mil veces 
repetidas pero nunca, o casi nunca 
comprobadas (por ejemplo, he po�
dido documentar y datar el inicio 
del uso de la racleta, que es bastan�
te anterior a lo que en principio se 
estimaba). 

 Afortunadamente hoy en 
día es posible acceder a estos im�
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portantes archivos a través de in�
ternet y eso ha facilitado enorme�
mente el tedioso trabajo de revisar 
patentes y más patentes, seleccio�
narlas y ordenarlas. De entre los 
cientos de patentes consultadas, al�
guna de ellas también en Reino Uni�
do y Alemania, se han seleccionado 
más de 350, datadas entre los años 
1847 y 1966. En un anexo de la tesis 
se incluyen las más representativas, 
agrupadas en tres grandes bloques:

• Los inventos que denomino ‘pre�
serigraficos’, es decir aquellos 
que sin ser exactamente serigrá�
ficos, de un modo u otro tienen 
cierta semejanza o parentesco 
con el proceso serigráfico.

• Los mimeógrafos, es decir aque�
llos sistemas de impresión para 
oficinas basados en plantillas 
permeográficas, y que podrían 
considerarse como otro de los 
antecesores de la serigrafía. 

• Los primeros inventos propia�
mente serigráficos, englobando, 
entre otros, el más antiguo co�
nocido (Schreurs, 1893), el cita�
do de Simon (1907), el proceso 
Selectasine (1918), la primera 
máquina automática (Owens, 
1933), otros procedimientos de 
clisado, etc. 

2. Hemerotecas:

Otra fuente fundamental para la 
recogida de información ha sido la 
consulta en hemerotecas. Al ir pro�
fundizando en la investigación sobre 
los inicios de la serigrafía en Espa�

ña, tanto en su versión comercial 
como en la artística, se comprobó 
que también existían importantes 
lagunas a este respecto. Los pocos 
trabajos publicados sobre esta cues�
tión ofrecían una visión de estos 
años fragmentaria y difusa a la vez 
que errónea o imprecisa en ciertas 
ocasiones. Por esta razón, y dada la 
dificultad de encontrar información 
acerca de empresas e impresores, 
artistas, centros de enseñanza, ex�
posiciones, etc., se ha optado por 
recurrir a la revisión de periódicos 
de la época de donde se han podido 
obtener una gran cantidad de datos 
interesantes.

La posibilidad de acce�
der a las hemerotecas digitales de 
ciertos diarios ha facilitado enor�
memente este proceso. De entre 
el ingente número de ejemplares 
consultados se han seleccionado 
más de 250 páginas, publicadas 
entre los años 1926 y 1993. En las 
páginas de anuncios por palabras 
se han podido localizar talleres, se�
rígrafos, distribuidores, academias, 
etc. Algunos anuncios publicitarios, 
como los de la editorial Creditorial 
Técnica, han sido fundamentales 
para datar con exactitud obras que 
se suponía que habían sido publi�
cadas años más tarde. En las críti�
cas y reseñas de arte han apareci�
do informaciones de las primeras 
exposiciones de serigrafía artística 
que se celebraron en España. Esto 
ha permitido comprobar, por ejem�
plo, cómo la serigrafía se empezó a 
implantar en nuestro país antes de 
lo que se afirmaba en los trabajos 
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que habían abordado esta cuestión 
con anterioridad. Con respecto 
a las exposiciones se han podido 
documentar exposiciones de se�
rigrafía norteamericanas durante 
los últimos años de la década de 
los cincuenta y los primeros de la 
siguiente, en diferentes ciudades 
españolas, cuando otros investiga�
dores afirmaban con rotundidad 
que estas exposiciones, que fue�
ron frecuentes en otros países de 
la Europa de postguerra, no habían 
llegado a España debido a su aisla�
miento internacional.

3. Visitas a talleres. 

Se ha visitado un determinado nú�
mero de talleres para comprobar 
en directo cual es la situación ac�
tual de la serigrafía artística en Es�
paña, incidiendo especialmente en 
el aspecto docente. Como es lógico 
hubiera resultado imposible estu�
diar todos y cada uno de los talleres 
existentes en España pues esto hu�
biera requerido tiempo, medios y 
recursos de los que no se disponía. 
Por esta razón se realizó una selec�
ción que fuera representativa y que 
incluyera centros docentes, cen�
tros de investigación y talleres co�
merciales. En este sentido se prio�
rizaron los centros andaluces, pero 
también se consideró importante 
incluir algunos de fuera de nuestra 
comunidad para poder establecer 
unas referencias que permitieran 
contextualizar la situación de An�
dalucía con respecto al resto del 
país. De entre estos últimos se es�
cogieron dos centros del País Vasco 

que gozan de un reconocido presti�
gio como centros punteros de for�
mación e investigación para artis�
tas, así como el taller de la Facultad 
de Educación de la Universidad de 
Cantabria por ser un taller un tanto 
peculiar ya que no es frecuente que 
se imparta esta materia en carreras 
universitarias distintas de Bellas Ar�
tes. Como talleres comerciales se 
escogieron tres talleres de Madrid 
y uno de Granada que trabajan con 
artistas, galerías y editoras de pres�
tigio. Por último, en cuanto a cen�
tros docentes andaluces se incluye�
ron los talleres de Serigrafía de las 
Escuelas de Arte de Almería, Cádiz, 
Córdoba, Granada, Sevilla y Úbeda 
así como la Facultad de Bellas Artes 
de Sevilla. 

Se pretendía comprobar, 
mediante la observación directa, la 
situación de estos talleres en cuanto 
a instalaciones, recursos y medidas 
de seguridad e higiene. La relación 
de centros y talleres visitados es la 
siguiente:

• Escuelas de Arte: Almería, Cá�
diz, Córdoba, Granada, Sevilla y 
Úbeda.

• Facultades: Bellas Artes (Sevi�
lla), Educación (Cantabria).

• Talleres: Christian M. Walter 
(Granada), Manolo Gordillo 
(Madrid), De las Vistillas (Ma�
drid), Pepe Herrera (Madrid).

• Otros centros: Arteleku (San Se�
bastián), Bilbao Arte (Bilbao). 
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4.  Webs

Además de las consultas citadas, re�
feridas a patentes o hemerotecas,  
una parte de la información ha sido 
obtenida mediante otras consultas 
a diferentes páginas web, las cua�
les aparecen indicadas en el texto, 
así como en los apartados de biblio�
grafía e índice de ilustraciones. Las 
consultas se han hecho en diferen�
tes momentos de la investigación 
pero la vigencia de los enlaces ha 
sido comprobada al cierre de la re�
dacción de este trabajo, a finales del 
mes de octubre de 2011, por lo que 
no se ha considerado necesario es�
pecificar junto a cada referencia la 
fecha concreta de la visita. 

5.  Ilustraciones

El trabajo de redacción de los tex�
tos se ha visto complementado con 
la amplia recopilación de imágenes 
que los acompañan. De hecho, una 
parte fundamental de la investiga�
ción ha sido precisamente la selec�
ción de imágenes, fotografías y grá�
ficos, de distinta procedencia, que 
se ha efectuado con la intención de 
conseguir que la presentación final 
de este trabajo tenga un carácter 
muy visual, que las explicaciones de 
los textos se encuentren constante�
mente apoyadas por las imágenes 
que los acompañan. Muchas de las 
ilustraciones, fotografías y gráficos 
han sido realizadas expresamente 
por el autor para esta investigación. 
La procedencia de las ilustraciones 
está recogida en un apartado al final 
de este trabajo.

  Estructura de la tesis:

El trabajo se ha divido en dos gran�
des bloques. El primero está dedica�
do al estudio de la evolución histó�
rica de la serigrafía, desde sus más 
remotos antecedentes hasta su con�
solidación como nueva técnica de 
impresión, en las primeras décadas 
del siglo XX. Abarca también este 
apartado la enseñanza y difusión 
del proceso serigráfico y su aplica�
ción en el arte. 

El segundo bloque se dedica 
al estudio del aspecto técnico de la 
serigrafía: los instrumentos, mate�
riales y productos empleados y los 
procesos. 

 Esta división, sin embargo, 
no pretende ser rígida. No es mi in�
tención que el trabajo quede dividi�
do en dos compartimentos estancos 
sin relación entre ellos. Es necesario 
comprender la base de la técnica 
serigráfica para poder analizar su 
desarrollo histórico y, del mismo 
modo, es importante que conozca�
mos cómo se han ido produciendo 
los avances que han ido dando for�
ma a lo que hoy conocemos como 
serigrafía para entender su situa�
ción actual. Por lo tanto, los puentes 
y conexiones entre ambos bloques,  
las referencias en una y otra direc�
ción, son permanentes. 

Al final del trabajo se inclu�
ye un glosario en el que he recogido 
términos y expresiones relaciona�
dos con la serigrafía.



Finalmente, en el CD que se 
adjunta se incluyen los tres anexos 
que recogen parte del material usa�
do para la investigación:

 ▪ Selección de patentes de Esta�
dos Unidos, Reino Unido y Ale�
mania.

 ▪ Curso de serigrafía de la Aca�
demia Mater, de 1960.

 ▪ Selección de páginas de perió�
dicos y revistas como ABC, La 
Vanguardia y Artífice. 

Diseño

Un trabajo en el que, como se aclara�
ba antes, las imágenes desempeñan 
un papel muy importante requería 
necesariamente una presentación 
cuidada. Por este motivo he dado  
una gran importancia al diseño gráfi�
co, procurando que el aspecto visual 
de las páginas resulte atractivo a la 
vez que claro. Esto contribuirá, sin 
duda, a facilitar la lectura y a atenuar 
en lo posible la aridez que por su ca�
rácter académico suele asociarse 
indefectiblemente a este tipo de tra�
bajos. La ilustración de la portada, 
que se repite como viñeta en varias 
páginas del interior, está tomada del 
primer manual de serigrafía para ar�
tistas que se publicó en el mundo. Es 
una serigrafía de Anthony Velonis, 
al cual pretendo rendir un modesto  
homenaje con este gesto. 
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ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y 
EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA

El proceso de impresión que cono�
cemos con el nombre de serigrafía 
surgió como un desarrollo evolucio�
nado de los sistemas de estampa�
ción por medio de plantillas o estar�
cidos. La impresión con plantillas se 
viene utilizando desde muy antiguo, 
en diferentes modalidades y con va�
riadas aplicaciones, y la serigrafía, 
cuyo elemento definitorio es un tipo 
determinado de plantilla, la panta�
lla, no es sino un paso más en ese 
proceso evolutivo. 

 Pero no podemos afirmar, 
como apunta Michel Caza, que «su 
descubrimiento se remonta a va-
rios siglos»1 pues aunque está do�
cumentado el uso del estarcido in�
cluso en la prehistoria, la serigrafía 
es una técnica nueva surgida en los 
albores del siglo XX. La serigrafía es 
heredera de muchos de los procedi�
mientos basados en plantillas desa�
rrollados con anterioridad, como las 
estampaciones textiles japonesas 
por ejemplo, y comparte con ellos 
muchos de sus rasgos, pero es un 
proceso de impresión con unas ca�
racterísticas peculiares, diferencia�
das y específicas2. 

1 CAZA, M. (1983) Técnicas de serigrafía. 
Ed. R. Torres. Barcelona. p. 9.
2 Otro ejemplo de esta confusión entre seri-
grafía y otros procedimientos basados en estarci-
dos lo encontramos en un cuadro sinóptico sobre 

¿Cuándo nace exactamente la 
serigrafía? 

La serigrafía no tiene una partida de 
nacimiento registrada en una fecha 
y lugar precisos. Hay muchos datos 
y documentos que reflejan los pe�
queños y grandes pasos, los avan�
ces y progresos que fueron dándole 
forma al procedimiento serigráfico, 
pero no existe un momento ni un 
nombre concretos que podamos 
asociar con la invención de la se�
rigrafía, como ocurre por ejemplo 
con la litografía y Senefelder. Su 
nacimiento y perfeccionamiento se 
va produciendo paulatinamente a 
través de diversas aportaciones, al�
gunas de ellas en Europa aunque la 
mayoría en EE.UU., y con diferentes 
medios y soluciones. Es en este últi�
mo país donde se producen funda�
mentalmente el desarrollo y la con�
solidación de la serigrafía, a partir 
de los primeros años del siglo XX. 

La génesis del proceso serigráfico no 
está exenta de influencias, unas más 
claras y otras menos. Pero hay que 
advertir que no todas las aparentes 

las técnicas gráficas incluido en la obra de Maria-
no Rubio Ayer y hoy del Grabado (Edic. Tarraco, 
1979. p. 15) donde se describe la serigrafía como 
«Técnica de estampado en estarcido utilizada ya en 
Egipto y China. En los siglos XIX y XX se emplea en 
Francia para la ilustración de libros. (…)» 

A
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influencias están probadas. Pudiera 
ser que algunos de los antecedentes 
que hoy pueden parecernos relacio�
nados con la serigrafía, como por 
ejemplo los primeros mimeógrafos 
que usaban también pantallas de 
seda, no hubieran tenido ninguna 
influencia directa en su época. Aun�
que a veces las soluciones puedan 
resultar parecidas no siempre existe 
la certeza de una influencia directa 
entre ellas. 

 No obstante lo anterior, 
creo que además de estudiar los 
precedentes es necesario prestar 
atención también a los procedimien�
tos que en algún momento pueden 
haber tenido alguna relación, aun�
que sea lejana, con la serigrafía. Es 
preciso conocer el árbol, el tronco 
común, del que han ido surgiendo 

como ramas las diferentes técnicas 
basadas en el estarcido, para com�
prender mejor el largo camino que 
ha habido que recorrer hasta llegar 
a la serigrafía, esta técnica tan ver�
sátil que tanto ha aportado a la in�
dustria y especialmente, por lo que 
a nosotros respecta, al arte.

 Este capítulo lo dividire�
mos en cuatro apartados. El pri�
mero estará dedicado a la evo�
lución de los estarcidos desde la 
prehistoria hasta la actualidad. El 
segundo se centrará en el estu�
dio de las copiadoras de oficina, 
las multicopistas o mimeógrafos, 
cuyo funcionamiento está basa�
do en plantillas permeográficas3 

3 El adjetivo permeográfico aparece em-
pleado con frecuencia en los textos sobre téc-
nica serigráfica. En el Diccionario del Dibujo y 

Fig. 1.  De los primeros estarcidos a 
la serigrafía artística: esquema del  

proceso evolutivo. 
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y cuyas primeros prototipos, con 
sus pantallas de seda incluso, 
tanto recuerdan a las prensas se�
rigráficas lo que ha llevado a al�
gunos autores a calificarlas como 
tales. En tercer lugar nos deten�
dremos en el nacimiento y desa�
rrollo del proceso serigráfico, ba�
sándonos fundamentalmente en 
el registro de patentes que des�
criben paso a paso su evolución 
en los últimos años del siglo XIX 
y los primeros del XX. Finalmente 
analizaremos las más importan�
tes publicaciones que surgieron 
a partir de 1926 con la finalidad 
de divulgar el proceso serigráfico 
y los avances que se iban produ�
ciendo.  

la Estampa, editado por la Calcografía Nacional 
en 1996, se define la serigrafía como un “proce-
dimiento de arte gráfico basado en un método 
permeográfico de estampación”. Sin embargo 
este término no está registrado en el Dicciona-
rio de la Real Academia Española (R.A.E.) ni en 
otros importantes como el María Moliner. 
Un procedimiento permeográfico puede defi-
nirse como aquel en el que la estampación se 
produce al pasar la tinta a través de una super-
ficie permeable puesta en contacto con el so-
porte a imprimir.

  A.1.  LOS ESTARCIDOS

El uso de plantillas para obtener 
imágenes tiene un fundamento 
muy sencillo: sobre una superficie 
rígida, como puede ser una chapa o 
un cartón o cartulina, se recorta el 
dibujo que se quiere estampar de�
jando huecas las zonas correspon�
dientes a la imagen. A continuación 
se coloca esta plantilla sobre una 
superficie y se hace pasar el color 
a través de los huecos mediante un 
instrumento adecuado que puede 
ser un pincel, una muñequilla, un 
spray, etc. Al retirar la plantilla apa�
recerá la imagen con la forma de los 
huecos recortados.

 El problema principal que 
presenta el estarcido es la sujeción 
de las partes interiores de la plantilla 
que quedan dentro de zonas huecas 
como, por ejemplo, el área interior 
de la ‘O’ o el triángulo de la ‘A’. 

Fig. 3.  Juego de plantillas metálicas para rotulación usadas por el 
ejército norteamericano durante la II Guerra Mundial. (1945). (Benson)

Fig. 2.  Plantillas para estarcidos en el escaparate de una 
tienda de manualidades. 
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 Para que sea fácil de usar y 
no se deforme, la plantilla debe es�
tar constituida por una sola pieza, lo 
que obliga a que esas islas interiores 
sean unidas a la parte exterior me�
diante ‘puentes’ evitando, de este 
modo, que queden sueltas. El incon�
veniente de estos puentes es que 
producen una fragmentación visual 
de elementos que deberían quedar 
ininterrumpidos, como vemos que 
ocurre con el rótulo de la izquierda 
de la figura 4 o en el triángulo rojo 
de la figura 5. 

 Este tipo de plantillas, que 
podemos denominar como planti�
llas abiertas, presentan otro gran in�
conveniente pues no resultan muy 
adecuadas para formas complejas y 
pequeñas debido a la dificultad de 
elaborar las plantillas y, sobre todo, 
manipularlas sin que se deformen 
durante su uso. Para solucionar este 
problema fueron surgiendo las plan�

Fig. 4.  Algunas tipografías imitan 
el efecto de las letras rotuladas con 

plantillas. A la izquierda, rótulo en una 
fachada; a la derecha, una muestra de la 

fuente Stencil, de Adobe Systems Inc.

Fig. 5.  Aviso de paso provisional de 
peatones en una calle de Granada 
en obras. Se observan las huellas 

dejadas por los puentes que unen la 
‘isla’ interior del triángulo rojo con 

el exterior de la plantilla, los cuales 
provocan una fragmentación de la 

línea roja. 

tillas ligadas, un tipo de plantillas en 
la que sus piezas se fijan, se ligan 
entre sí, con la ayuda de un tejido 
que le sirve de soporte. La serigrafía 
debe incluirse dentro de esta segun�
da categoría. 

 A.1.1.  Evolución de los estarcidos

La Antigüedad

El uso del estarcido es tan antiguo 
como las primeras manifestaciones 
artísticas en los albores de la huma�
nidad. Algunos de los ejemplos más 
remotos de aplicación del estarcido 

Fig. 6.  Utensilios y brochas para estarcidos. 
(Vanderwalker)
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los encontramos en las imágenes 
que nuestros antepasados dejaron 
impresas en las paredes de ciertas 
cuevas magdalenienses de la cor�
nisa cantábrica y el sudoeste de 
Francia y Pirineos, como la francesa 
de Gargas. Esta cueva, situada en 
L’Ariège, al sur de Francia, es céle�
bre por las pinturas representando 
manos que decoran sus muros. Se 
han contabilizado cerca de 250 re�
presentaciones de manos de adul�
tos y niños, datadas entre los años 
15.000 y 9.000 a. C. Las impresiones 
aparecen distribuidas sobre las pa�
redes con un cierto sentido deco�
rativo y de ritmo lo cual indica una 
intencionalidad que, desde un pun�
to de vista actual, podríamos llamar 
artística. 

 Hay muchos más ejemplos 
de arte rupestre semejante en otras 
cuevas, como la de Maltravieso (fig. 
7), descubierta accidentalmente en 

1951 cuando se realizaban unos tra�
bajos para una cantera a las afueras 
de Cáceres, que muestra un conjun�
to de unas 70 manos representadas 
por el mismo procedimiento que el 
utilizado en Gargas.

 Fuera de Europa encontra�
mos otro interesante ejemplo de 
este modo de expresión que, tal vez 
por su localización geográfica, es 
menos conocido aunque no menos 
importante que los anteriores por la 
cantidad y calidad de las improntas 
representadas. Se trata de la Cueva 

Fig. 7.  Silueta de mano en la cueva 
de Maltravieso (Cáceres).

Fig. 8.  Pinturas de la Cueva de las 
Manos. Santa Cruz (Argentina).
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de las Manos, situada en la provin�
cia de Santa Cruz, en una zona ais�
lada de la Patagonia en el sur de 
Argentina. Se han contabilizado más 
de 800 siluetas de manos datadas a 
partir de 9.400 a.C. (fig. 8)

 La técnica empleada debía 
consistir en colocar la mano abier�
ta sobre la pared y pulverizar sobre 
ésta la pintura soplándola directa�
mente con la boca o ayudándose 
quizás de un junco o caña a modo 
de tubo o, en otros casos, emba�
durnando la pared por encima de 
las manos hasta obtener las imáge�
nes negativas de ellas. Los pigmen�
tos se obtenían directamente de 
la naturaleza: carbón o mangane�
so para los negros, óxidos de hie�
rro para los rojos y tierras para los 
ocres. 

 En distintos lugares muy 
apartados de los anteriores han 
aparecido otros indicios del uso del 
estarcido con fines artísticos. Por los 
restos conservados, escasos debido 
a su fragilidad, se ha comprobado 
que en las Islas Fiji, en el Pacífico 
Sur, se usaban plantillas realizadas 
sobre soportes vegetales, tal vez 
hojas de plátano muy abundantes 
en esa zona, para estampar tejidos 
usando tintes vegetales. El estarcido 
alcanzó un gran nivel en el archi�
piélago indonesio, especialmente 
cuando se combinó con el batik para 
teñir tejidos.

 En la antigüedad el recurso 
a las plantillas fue frecuente. Tanto 
en el Egipto faraónico como en el 
mundo clásico, Grecia y Roma, se 

encuentran algunos indicios del em�
pleo de plantillas en la decoración 
de cerámicas o muros de edificacio�
nes, e incluso parece que se usaron 
en la reproducción de carteles sobre 
madera anunciadores de los espec�
táculos del Coliseo. Petronio y Pli�
nio (s. I) relatan cómo en Roma se 
usaban estarcidos para reproducir 
imágenes. Quintiliano (s. II) cuenta 
que los niños romanos aprendían 
a escribir con plantillas que usaban 
para calcar las letras4. 

 Jean Saudé relata que el rey 
Teodorico, que no sabía ni leer ni es�
cribir, firmaba sus decretos con una 
punta de metal siguiendo los con�
tornos de las iniciales de su nombre 
perforadas en una lámina de oro. Lo 
mismo se le atribuye a Justiniano, 
emperador de Oriente, en el siglo V, 
o a Carlomagno5. (fig. 9)

 Otra aplicación de las plan�
tillas, para un tipo de diferente de 
impresión, por cuanto no se usan 
pinturas o tintas, es la del esgrafia�
do. Es una técnica decorativa que 

4 ROSS NIELSEN, G. (1965). Serigrafía in-
dustrial y en artes gráficas. Ed. L.E.D.A. Barce-
lona. p. 7.
5 SAUDÉ, J. (1925). Traité d’enluminure 
d’art au pochoir.  Aux Éditions de L’Ibis. París. 
p. 7-8.

Fig. 9.  Monograma de Carlomagno (Saudé).
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consiste en hacer incisiones en la 
superficie de un objeto o pared de 
modo que quede al descubierto la 
capa inferior. El proceso del esgra�
fiado en un muro consiste en exten�
der varias capas de estuco sobre la 
superficie a decorar procurando que 
la última sea de un tono distinto, ge�
neralmente más claro. Antes de que 
esta última capa seque completa�
mente se pasan los dibujos median�
te plantillas de metal y después se 
rascan las partes deseadas dejando 
al descubierto la capa inferior. Esta 
técnica de estarcido tiene también 
su variante para la decoración de 
cerámica. La técnica se ha venido 
usando desde la antigüedad clásica 
encontrándose multitud de ejem�
plos en España en la arquitectura 
musulmana y mudéjar. 

Oriente

En Oriente, la técnica de estampa�
ción de tejidos con plantillas tuvo 
un gran desarrollo que terminaría 

Fig. 10.  Plantilla de metal usada 
para el proceso de esgrafiado. 
(De la Puente Robles)

influyendo más tarde en Occidente. 
Entre los años 1.000 y 500 a. C. los 
artesanos japoneses y chinos co�
menzaron a utilizar plantillas para 
decorar los preciados tejidos de 
seda, así como para hacer patrones 
para bordados.6 Más tarde, los teji�
dos estampados con plantillas sobre 
seda fueron probablemente intro�
ducidos en Occidente desde China 
por Marco Polo, entre finales del 
siglo XIII y principios del XIV, junto 
con otros conocimientos, materia�
les, productos y avances proceden�
tes del lejano oriente.

 Esta técnica, relativamente 
tosca en sus inicios, pues también los 
artesanos orientales se veían obliga�
dos a emplear puentes para sostener 
los espacios interiores o formas flo�
tantes de las plantillas, evolucionó y 
se perfeccionó hasta conseguir resul�
tados sorprendentes, especialmente 

6 STEPHENSON, J. B. (1953) From Old Sten-
cils to Silk Screening. Charles Scribner's Sons,  
New York.  p. 6. 
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Fig. 11  Fragmento de una plantilla 
japonesa con tortugas, símbolo de 
longevidad. Las formas quedan unidas 
entre sí mediante una trama de finas fibras 
de seda. (Tuer)

en Japón a partir del siglo XVII, aun�
que estos avances no se conocieron 
en Europa hasta dos siglos más tarde. 
A mediados del siglo XIX, tras la llega�
da a Japón del Comodoro Matthews 
Perry al mando de una flota de gue�
rra estadounidense, se produce el 
final del aislamiento japonés y em�
piezan a llegar a Occidente muestras 
de los avances técnicos y la cultura 
japoneses. En 1851, durante la Gran 
Exposición de Londres (Great E�hibi-Great E�hibi-
tion of the Works of Industry of all 
Nations) se presentan en Inglaterra 
las primeras plantillas japonesas para 
estampar tejidos. Se descubre enton�
ces que los japoneses habían solucio�
nado el problema de la elaboración 
de plantillas complejas desde hacía 
mucho tiempo. Habían perfecciona�
do un método para usar finos hilos 
de seda y, tal vez, cabellos humanos 
para sostener las formas flotantes en 

su lugar, consiguiendo de este modo 
plantillas ligadas. Su invención se 
atribuye a un tintorero, Somē-Ya-Yu-
Zen, hacia el final del siglo XVII7. Para 
confeccionarlas se recortaban meti�
culosamente dos plantillas idénticas 
sobre dos hojas de papel superpues�
tas. Las fibras de seda se colocaban 
en diferentes direcciones con una se�
paración inferior a 1 cm. enlazando 
las formas flotantes de una de ellas. 
Para reforzar la trama se pegaba la 
otra plantilla por el otro lado hacien�
do coincidir todas sus partes con la 
anterior. Posteriormente el conjunto 
se barnizaba y planchaba. El color se 
aplicaba a través de las zonas abier�
tas golpeando suavemente con pin�
celes de cerdas rígidas sostenidos 
verticalmente. La delgadez de las fi�
bras de seda impedían que su huella 
quedara patente en la impresión. Así 
consiguieron estampar formas in�

7  TUER, A. W. (1967) Japanese Stencil De-
signs. Dover Publications, Inc. New York. p. 21. 
Esta obra es una reedición de la original, pu-
blicada en 1892 bajo el título The Book of De-
lightful and Strange Designs, Being One Hundred 
Facsimile Illustrations of the Art of the Japanese 
Stencil-Cutter.
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Fig. 12  Kimono Noh (Surihaku).
Pan de oro sobre seda. (S. XIX). 
A la derecha, detalle. 
The Metropolitan Museum
of Art. New York. 

trincadas y complejas sobre tejidos, 
a varios colores, con unos ajustes im�
pecables. Muchos autores conside�
ran que este método usado por los 
artesanos japoneses es el precursor 
más directo de la serigrafía actual8. 

 Andrew W. Tuer afirma que 
los artesanos japoneses podían con�
seguir dos tipos de resultados a par�
tir de una misma plantilla. El primero 
era por la impresión directa mientras 
que el segundo consistía en imprimir 
con una especie de engrudo con el 
que conseguían una reserva o más�

8 Vanderwalker también se refiere a este 
ingenioso procedimiento para evitar los “puen-
tes”. Después de explicar el proceso de corte y 
montaje de la doble plantilla fijada sobre una 
trama de hilos de seda afirma que «Es suficien-
temente fuerte para cualquier uso. Los hilos no 
dejan espacios en blanco en la pared, como ocu-
rre con los puentes de papel, porque las cerdas 
de la brocha de estarcir introducen el color bajo 
ellos»  y se asombra de que los decoradores 
americanos no la utilicen normalmente a pesar 
de ser una mejor solución técnica: «No parece 
que exista ninguna razón por la que esta forma 
de elaboración de plantillas no deba ser utiliza-
da por los decoradores de América para todos 
los diseños, para lo cual es superior». [VAN-
DERWALKER, F. N. (1918). New Stencils and 
Their Use. Frederick J. Drake. Chicago. p. 51-52.]

cara sobre la tela. Cuando esta pasta 
de arroz se secaba, se introducía el 
tejido en una tina con tinte y cuando 
éste estaba seco se lavaba para elimi�
nar las reservas con lo que el tejido 
quedaba coloreado excepto en las 
zonas impresas donde quedaba con 
el color original9.

 Los trajes ceremoniales de 
la corte japonesa del periodo Noh 
(1615-1868) son espléndidos ejem�
plos de la aplicación del estarcido 
para la decoración de tejidos. Mu�
chos de ellos están ricamente es�
tampados con pan de oro o plata 
mediante el método denominado 
Surihaku, que consistía en aplicar 
una pasta adhesiva a través de plan�
tillas para, a continuación, colocar 
y presionar la hoja de oro o plata 
sobre la pasta todavía húmeda. Por 
último, cuando la pasta estaba seca, 
se cepillaba el exceso de pan de oro 
o plata.

9 TUER, A. W. (1967) Op. cit. p. 18
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 En estas cuevas apareció 
también el libro impreso, con data�
ción segura, más antiguo del mun�
do. Se trata del Sutra del Diamante, 
fechado en 868, impreso sobre una 
hoja de papel de 4 metros con blo�
ques de madera tallados. Existen, no 
obstante, otras obras impresas a las 
que se les atribuye una mayor anti�
güedad como el Sutra de la Luz Pura 
Dharani, un pequeño rollo budista 
descubierto en 1966 en el templo 
de Bulguksa, en Gyeongju (Corea) 10.

10 «Hoy sabemos que este sutra fue realizado 
20 años antes que el sutra japonés denominado 
Hyakumanto Dharani, y 118 años antes que el 
Vajra Prajna Paramita, también conocido como 
el Sutra del Diamante.» [MARTÍNEZ VELA, F. 
(2010) El papel de Corea en la historia de la 
imprenta. Artículo en Estudios actuales sobre 
Corea. Centro Español de Investigaciones Co-
reanas/Entorno Gráfico Ediciones. p. 36.]

 En China se utilizó otra va�
riante de la técnica del estarcido con 
plantillas para la reproducción de 
imágenes de Buda sobre las pare�
des de algunos santuarios. El British 
Museum conserva alguna de estas 
plantillas del s. X utilizadas para pro�
ducir pinturas murales. Una de ellas, 
encontrada en las Cuevas de los Mil 
Budas, en Mogao, ilustra perfecta�
mente el método empleado. En pri�
mer lugar se dibujó el contorno de 
un grupo de Budas a la derecha de 
la hoja que luego fue doblada por la 
mitad. Siguiendo el trazado, se pin�
chó el papel a través de ambas caras 
creando una línea de orificios hasta 
conseguir dejar el contorno del dibu�
jo marcado a ambos lados, la imagen 
inicial y una imagen simétrica en el 
lado izquierdo. Con posterioridad la 
hoja se colocaba sobre el muro y se 
hacía pasar polvo coloreado a través 
de los orificios para dejar su huella 
sobre la pared, un contorno de pun�
tos que servía de guía para el pintor. 
Este procedimiento permitía la re�
petición ilimitada del mismo motivo 
con total exactitud.

Fig. 13  Izquierda: Plantilla de papel 
perforado (Stephenson).   Derecha: 
Stencil for a five-figure Buddha 
group, painting on paper. 
British Museum. Londres. 

Fig. 14  Sutra del Diamante.  Biblioteca Británica, Londres.
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Europa y EE.UU.

El desarrollo del estarcido en Europa 
fue más lento y primitivo. Durante 
la Edad Media se empleó lo que po�
dríamos considerar un antecedente 
tosco de la serigrafía para estampar 
imágenes simples, como la cruz de 
los cruzados, sobre banderas y uni�
formes. Para ello usaron plantillas 
en negativo pintadas con resinas 
o alquitrán sobre un tejido de crin 
tensado en aros metálicos de viejos 
barriles de vino. Después se hacía 
pasar la pintura por los espacios li�
bres de alquitrán con la ayuda de 

brochas o cepillos de cerdas duras. 
También a partir de esta época está 
datado el uso de plantillas o trepas 
para colorear a mano estampas reli�
giosas y profanas y naipes impresos 
con tacos de madera (fig. 15). Del 
mismo modo se aplicaba color por 
este método a algunas de las inicia�
les de los primeros libros que iban 
saliendo de la prensa de Gutenberg. 
Las plantillas eran confeccionadas 
con finas láminas de metal o pape�
les engrasados.

 Progresivamente fue in�
corporándose el uso de las planti�

Fig. 15.  A la izquierda, grabado que 
representa un bloque de madera 
tallado para imprimir naipes y a 
su lado la plantilla o trepa para 
aplicarles color (Laliberté). 
A la derecha, naipe coloreado por 
medio de estarcidos, S. XVII. 
(The World of Playing Card)
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llas a procesos artesanales como 
la decoración de muebles, tejidos 
o papeles para forrar paredes que 
durante los siglos XVII y XVIII tuvie�
ron un gran auge. Incluso se usaron 
estarcidos para imprimir las notas 
musicales de los libros de coro de 
cantos gregorianos (fig. 16). Se co�
nocen los nombres de algunos de 
los artesanos que usaron esta téc�
nica como Thomas Bauer, un mon�
je cartujo que produjo un libro de 
252 páginas. Durante el siglo XVIII 
J. Papillon se hizo célebre en Fran�
cia por sus papeles para decorar 
paredes. Se estampaban los moti�
vos con plantillas y luego se cubrían 
con polvillo fino de lanas colorea�
das para que quedara un efecto flo�
queado que intentaba imitar, me�
diante estarcidos, bordados y telas 
lujosas11.

 Durante la primera mitad 
del siglo XIX se siguió usando mu�
cho el estarcido en muebles, pare�
des e incluso suelos, especialmente 

11 ROSS NIELSEN, G. (1980). Op. cit. p. 7.

en los Estados Unidos, destacando 
el nombre de Moses Eaton como 
uno de los más prolíficos decorado�
res de paredes mediante esta téc�
nica (fig. 18). En Inglaterra, William 
Morris y Shand Kydd diseñaron nu�
merosos papeles para paredes.12

 Desde finales del siglo XIX, 
se generaliza el uso de las planti�
llas para rotulación (fig. 19). En la 
rotulación de embalajes las planti�
llas abiertas eran adecuadas, pues 
no importaba mucho que las letras 
quedaran cortadas. Pero cuando 
esta técnica se usaba con fines de�
corativos, por ejemplo en tiendas 
o escaparates, la presencia de los 
puentes en las plantillas era un 
problema estético que los artesa�
nos intentaron solucionar de varias 
formas.

 Una de ellas fue la utiliza�
ción de plantillas dobles, de modo 
que con una plantilla se imprimía 
una parte y con la siguiente la otra 
procurando que quedara una zona 

12 CARR, F. (1961) A Guide to Screen Process 
Printing. Vista Books. London. p. 14.

Fig. 18.  Pared decorada con estarcidos de la Moses Eaton 
Room, en la casa Andrew Freese. New Hampshire, EE.UU. 
(c. 1810).

Fig. 16.  Libro de coro impreso 
con estarcidos, S. XVIII. 
Columbia, University of Missouri, 
Ellis Library,  Special Collections.

Fig. 17.  Pump Cover, decorado 
con estarcidos (c. 1880). Pearse 
& Easterbrooks. USA.
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de superposición entre ambas para 
evitar que se notaran las uniones. 
Era un proceso que, aunque resol�
vía el problema, no siempre resul�
taba práctico debido a su laboriosi�
dad.  

 La patente más antigua 
que he podido encontrar con una 
solución de este tipo es la que re�
gistró Bernad Ben Lowenson en 
1887. Consistía en dos plantillas 
complementarias, una normal 
y una segunda para ocultar las 
marcas en blanco dejadas por 
los puentes (fig. 20).

 Al referirse a los problemas 
del estarcido en Silk Screen Me-
thods of Reproduction13, uno de los 
primeros textos publicados para di�
vulgar la incipiente técnica serigrá�
fica, Bert Zahn muestra un ejemplo 
gráfico de una solución similar. En 
la ilustración de la derecha (fig. 21) 
vemos el resultado de imprimir una 
imagen con una plantilla única, con 
la característica huella de los puen-
tes, y el modo de hacerlo con dos 
plantillas complementarias. Apare�
cen indicados con líneas disconti�
nuas el contorno de la imagen final 
y los puntos de referencia o regis�
tro (markers) para facilitar la coin�
cidencia de las dos plantillas.

 Pero no fue ésta la única 
solución propuesta para solucionar 
el problema de los puentes. Apare�
cen otras alternativas con solucio�
nes ingeniosas, como la que aporta 
David W. Ream, en 1880, quien di�

13 ZAHN, B. (1930). Silk Screen Methods of Repro-
duction. Frederick J. Drake & Co. Chicago. p. 14-15.

Fig. 20.  Stencil. Patente de Bernard 
B. Lowenson. (1887) 
Anexo 1. Pat. 373.838

Fig. 21.   Impresión con un plantilla 
y descomposición de la imagen 
para imprimirla con dos plantillas. 
(Zahn)

Fig. 19.  Caja de rotulista.
Samuel W. Reese. Chicago, 
c. 1880. 
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ser gruesos, por los alambres, los 
cuales dejarían una huella menor 
que podría ser fácilmente disimu�
lada corrigiendo con un pincel. De 
algún modo se va acercando esta 
solución a la trama de hilos de la 
pantalla serigráfica. Pero quien más 
lo hace es Benjamin Walker, que en 
1884 registra su patente para hacer 
plantillas en las que las partes flo�
tantes quedan sujetas a una rejilla 
metálica (fig. 23). Walker conoce la 
solución de Ream pero no acaba de 
convencerle porque estima que las 
plantillas así terminan deformán�
dose y además no hacen un contac�
to uniforme con la superficie donde 
se va a pintar con lo cual los bordes 
no salen nítidos y limpios. Su dise�
ño de un marco con una tela metá�
lica sobre la cual se fijan las partes 
de la plantilla de papel es quizá la 
más cercana que encontramos a la 
pantalla serigráfica, pero también 
lo es a las plantillas de los tintore�
ros japoneses. 

 Puede resultar llamativo 
que en la mayoría de las ilustracio�
nes aparezcan plantillas de letras 
pero hay que tener en cuenta que 
los inventores no son precisamente 
impresores sino pintores dedicados 
a rótulos, anuncios y similares.

 Otros inventores, como 
por ejemplo William John Miller, 
Benjamin Baugh o Clarence Rost, 
proponen solucionar este proble�
ma mediante puentes elevados 
que sostengan las partes flotantes 
de las plantillas desde arriba. El 
primero de ellos patenta en 1885 
un sencillo sistema se sujeción me�

seña unas plantillas en las que las 
partes flotantes se sostienen en su 
sitio mediante finos hilos metálicos 
(fig. 22). Sustituye, pues, los puen�
tes del mismo material de la planti�
lla, que necesariamente habían de 

Fig. 22.  Patente de D. W. Ream (1880). En la fig. 2 se representa una plantilla 
tradicional y en la fig. 1 la solución mediante tirantes de alambre. 
Anexo 1. Pat. 234.492 

Fig. 23.  Patente de B. Walker. (1884). 
Anexo 1. Pat. 304.476 
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diante gruesos alambres doblados 
(fig. 24). Baugh registra en 1890 un 
método más sofisticado que consis�
te en sostener las partes flotantes 
interiores de letras como la O o la 
A mediante puentes elevados sol�
dados a la estructura metálica de la 
plantilla. Las islas quedan suspen�
didas de estos puentes mediante 
unos resortes que hacen que so�
bresalgan un poco de la superficie 
de la plantilla. Al presionar ésta so�
bre la superficie donde se va a pin�
tar, los resortes obligan a las islas a 
hacer un perfecto contacto con di�
cha superficie (fig. 25). Nueve años 
más tarde C. Rost patenta un mé�
todo similar, en el que se eliminan 
los resortes y además se prevén 
refuerzos para las partes interiores 
de letras como la C o la S debido 
a que, aunque no quedan aisladas 
del todo, su estabilidad estructural 
queda relativamente debilitada al 
estar unidas a la parte exterior de 
la plantilla por una especie de ist�
mo estrecho, de lo cual eran cons�
cientes también los diseñadores 
de las plantillas tradicionales con 
puentes pues se los aplicaron a es�
tas letras (fig. 26). Estos tres ejem�
plos, de los que se reproducen a la 
derecha algunas imágenes, son un 
reflejo del interés mostrado por 
solucionar de un modo práctico 
el problema de los puentes, en la 
búsqueda de un método que per�
mitiera obtener resultados de más 
calidad. Una búsqueda compartida 
con otras aplicaciones de la estam�
pación con plantillas y que termina�
ría culminando en el desarrollo de 
la técnica serigráfica.

Fig. 26.  Patente de C. Rost. (1899).  
Anexo 1. Pat. 625.700

Fig. 24.  Stencil Plate. Patente de W. J. Miller. (1885).  
Anexo 1. Pat. 329.476

Fig. 25 .  Patente de B. Baugh. (1890). 
Anexo 1. Pat. 438.221
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se introducía el tinte y que luego se 
aplicaba sobre la plantilla15.

 Uno de los grandes maes�
tros del pochoir fue el ya citado Jean 
Saudé. En 1925 publicó un tratado 
sobre esta técnica titulado Traité 
d’enluminure d’art au pochoir en el 
que, además de hacer un recorrido 

15 Sobre la técnica de decoración por medio 
de estarcidos es interesante la obra de Jessie 
Bane Stephenson titulada “From Old Stencils to 
Silk Screening” (Ed. Charles Scribneer’s Sons, 
Londres, 1953) en la que traza con claridad la 
evolución de esta técnica desde la antigüedad 
y propone métodos para su aplicación, espe-
cialmente en decoración. Otra obra muy intere-
sante a este respecto es New Stencils and Their 
Use: A Practical Working Method for the Average 
Painter and Decorator,  de F. N. Vanderwalker, 
publicada por Frederick J. Drake & Co. en Chi- Frederick J. Drake & Co. en Chi-
cago, en 1918. Contiene un completo estudio, 
ampliamente ilustrado, sobre los métodos para 
diseñar plantillas para estarcir, armonías de co-
lor, proceso de aplicación de diseños así como 
algunos ejemplos y modelos.

Fig. 27.  Ilustraciones 
de Jean Saudé en Traité 

d’enluminure d’art au 
pochoir. (1925).

A.1.2.  El Pochoir

En el ámbito editorial, a finales del 
s. XIX y principios del s. XX, se usa en 
Europa y EE.UU. un complejo siste�
ma de impresiones sobre plantillas 
de papel llamado pochoir14. Se em�
pleaba para ilustración de libros y 
estampación de pequeñas piezas de 
tejidos. Su denominación deriva del 
nombre francés de uno de los ins�

trumentos usados para rellenar con 
color a través del hueco de la plan�
tilla: poche. El equivalente en espa�
ñol podría ser muñequilla y consistía 
en una especie de bolsita en la que 

14 POCHOIR. n. m. T. de Peinture. Feuille dé-
coupée de façon que la découpure forme un des-
sin que l'on reproduit sur la surface d'un objet, 
en passant sur cette feuille une brosse chargée de 
couleur. (Definición del Dictionnaire de L'Acadé-
mie Française, 8ª Edición).
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por su historia, ilustrado con multi�
tud de ejemplos, detalla paso a paso 
el procedimiento para colorear im�
presiones mediante plantillas y los 
instrumentos que hay que usar.

 Refiriéndose a la historia del 
pochoir, Saudé cita el caso de la edi� cita el caso de la edi�
tora L’Imaginerie Pellerin d’Épinal, y 
afirma que viene usando las planti�
llas para colorear desde la época de 
su fundación en 1796: 

 «Pour le coloris à la main, le 
patron en carton huilé était seul 
employé; depuis une quinzaine d’an-
nées environ, il a été en partie et peu 
á peu remplacé par le patron en zinc. 
Pour le coloris á la machine que nous 
faisons depuis 1900, nous avons tou-
jours utilisé le patron en zinc».16

 Es un ejemplo de cómo el 
uso del pochoir para colorear se ex�

16 SAUDÉ, J. (1925). Op. cit. p. 13-14.

tendió hasta bien entrado el siglo 
XX, incluso llegando a mecanizarse 
con el uso de máquinas que colorea�
ban con pinceles automáticamente. 
L’Imaginerie d’Épinal continúa en la 
actualidad estampando imágenes 
con el método tradicional.

Fig. 28.  “El mundo al revés”. 
Impresión coloreada por el método 
del pochoir. Impreso por PELLERIN. 
(1829).

Fig. 29.  Ilustración en color por 
el procedimiento del pochoir. (c. 
1900). (Benson)



42

ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA

El estarcido y los artistas

Durante el Renacimiento los artistas 
usaron el procedimiento del estarci�
do como uno de los métodos para 
transferir los dibujos preliminares a 
los muros que luego iban a ser pin�
tados al fresco. El procedimiento 
empleado era similar al descubierto 
en las cuevas de Mogao, es decir, 
hojas de papel con las líneas perfo�
radas por una sucesión de puntos, 
que se colocaban sobre la pared y 
por cuyos orificios se hacía pasar un 
pigmento para que las líneas queda�
ran marcadas sobre ella17. 

 Pero a partir de finales del 
siglo XIX se empieza a usar el po-
choir con otra finalidad, la de crear 
obras seriadas, es decir, reproducir 
obras a partir de trabajos originales 

17 LALIBERTÉ, N. (1971). Op. cit. p. 37.

Fig. 30. Marcoussis. Pochoir (a partir 
de un óleo). (1929).

Fig. 31.   Robert Delaunay / Vicente Huidobro, Tour Eiffel.  Tipografía y pochoir 
sobre papel, 35,5 x 26,2 cm. (1918). Colección IVAM, Valencia.
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realizados con acuarelas o guaches 
principalmente. Han sido numero�
sos los artistas que han recurrido 
al pochoir, como Roulet o Pisarro 
de quienes se conocen aguafuertes 
coloreados al pochoir. Hay constan�
cia de reproducciones coloreadas 
con esta técnica de obras de artistas 
como Kandinsky o Marc en revistas 
como «Der Blaue Reiter» (1912). 
Robert Delaunay colabora con el 
poeta Vicente Huidobro en la pu�
blicación de su poema Tour Eiffel en 
1918, encargándose de la cubierta 
de la obra, que realiza mediante la 
técnica del pochoir (fig. 31). 

 En 1926 se editan nueve po-
choirs de un collage sobre cartón de 
Man Ray. MacCoy, uno de los pione�
ros de la aplicación de la serigrafía 
en el arte, refiere en 1932 una expo�
sición de pochoirs de varios artistas 
como Braque o Picasso en la Weyhe 
Gallery. Miró publica en 1928 ocho 
pochoirs en el libro Il était une petite 
pie, de Lise Hirt. De 1937 es su cono�

cida obra en defensa de la República 
Española titulada Aidez l’Espagne, 
(fig. 32) que se editó con la técnica 
del pochoir. En 1959 ve la luz su ál�
bum «Constellations» que contiene 
22 pochoirs a partir de guaches de 
1940�41.

 Pero de todos estos traba�
jos quizás los más conocidos sean 
los de la serie «Jazz» de Matisse,   

Fig. 32.  Joan Miró. Aidez 
l’Espagne, Pochoir sobre 
papel, 30,7 x 23,2 cm. (1937). 
Colección IVAM, Valencia.

Fig. 33.  Matisse. The Burial of Pierrot. 
Pochoir de la serie Jazz. 1947
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una serie de collages concluidos en 
1944, que posteriormente serían 
reproducidos con la técnica del po-
choir bajo su supervisión (fig. 33).  
No fueron estos los únicos pochoirs 
realizados por Matisse. En 1946-47 
edita las obras tituladas Océanie, la 
mer y Océanie, le ciel, unas obras en 
gran formato basadas en bocetos de 
su estancia en Tahití, en las que apa�
recen siluetas de aves y animales 
marinos (fig. 34). 

 El pochoir no ha dejado de 
usarse pero es cierto que a partir de 
Matisse, y sobre todo tras la expan�
sión de la serigrafía, pierde relevan�
cia como medio de reproducción. 

 Posteriormente, y despro�
visto de un carácter de reproduc�
ción, algunos artistas como Jasper 
Johns, Larry Rivers, Robert Indiana 
o Robert Rauschenberg han recurri�
do al estarcido como recurso gráfico 
en la ejecución de algunas de sus 
pinturas. Las plantillas para rotular, 
por ejemplo, fueron muy usadas por 
algunos de ellos para incorporar la 
tipografía a sus creaciones. 

Fig. 34. Matisse. 
Océanie: le ciel. 

Pochoir sobre lienzo, 
171 x 360 cm. (1946-
47). Colección IVAM, 

Valencia.

Fig. 35.  Robert Indiana. The figure 5. 
Óleo sobre tela.  (1963) 

Fig. 36.  Jasper Johns. 
Litografías de la serie

Black and White Numerals (1968)
Colección IVAM.
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A.1.3. Los estarcidos en la   
 actualidad 

La utilización de los estarcidos en 
los más diversos ámbitos no ha 
cesado y en la actualidad, aparte 
de usarse en una gran variedad de 
facetas decorativas o funcionales 
como manualidades, señalización, 
decoración, etc., ha encontrado un 
nuevo campo como medio de ex�
presión artística, el grafiti o street 
art. Blek le Rat fue uno de los artis�
tas pioneros de esta aplicación del 
estarcido. Durante unos años llenó 
las calles parisinas con sus grafitis, 
consiguiendo incluso que el Centro 
Pompidou le dedicara una exposi�
ción en 1983. Actualmente es fácil 
encontrar en los muros de las ciu�
dades actuaciones realizadas por 
artistas urbanos, writers o crews 
(grupos de writers), que engloban 
una gran variedad de propuestas y 
técnicas entre la que se encuentra 
el estarcido como uno de los recur�
sos más usados últimamente, debi�
do quizá a la rapidez de ejecución 
y a la efectividad de los resultados 
que se obtienen18. 

 Parece como si después de 
tantos miles de años los artistas de 
las cuevas y los de las calles de nues�
tras ciudades hubiesen encontrado 
un lugar de encuentro entre ellos a 
través del uso de una misma técnica 
para expresarse. Puede que no sea 

18 En Internet podemos encontrar muchos 
ejemplos de arte urbano con estarcidos en mul-
titud de webs. Una de ellas, muy interesante 
por la gran cantidad de muestras que ha reco-
pilado, es la si guiente: <http://www.schhh.un-
microclima.com/galerias/>

más que un reflejo de la atempora�
lidad del arte, en cualquiera de sus 
facetas, y de su carácter intrínseco 
al ser humano a lo largo de toda la 
historia.

Fig. 38.  Grafiti realizado con la técnica del estarcido, en una calle de Granada.  El interior de las 
letras ‘Q’, ‘e’, ‘A’ , ‘O’ y ‘R’ quedan macizados porque el artista no ha utilizado los puentes para fijar las 
zonas interiores de la plantilla. 

Fig. 37 Señal de carril bici realizada 
mediante la técnica del estarcido 
sobre el asfalto de una calle.
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A.2.  LOS MIMEÓGRAFOS     

Como respuesta a la necesidad de 
imprimir varias copias de determi�
nados documentos, bien para ar�
chivar duplicados de ellos o bien 
para distribuir como circulares o 
cartas, surgen a finales del siglo XIX 
unos nuevos sistemas de impresión 
basados en estarcidos que usan 
unos procesos que tienen muchos 
puntos en común con la serigrafía 
y que, de algún modo, pueden ser 
considerados, junto con las plan�
tillas japonesas, como unos de sus 
antecesores más directos. Esta es 
la razón por la que se incluyen en 
este trabajo los mimeógrafos o mul�
ticopistas (�tencil �uplicati n� �a��tencil �uplicatin� �a-
chines), que tuvieron su principal 
campo de aplicación en oficinas y 
centros educativos, llegando alguno 
de ellos a perdurar hasta hace un 
par de décadas en que terminaron 
siendo sustituidos por fotocopiado�
ras e impresoras. Con el paso de los 

años, las multicopistas y la serigrafía 
evolucionaron por caminos distintos 
y quizá sea esa la causa de que hoy 
casi nadie los relacione, aun habien�
do compartido muchas característi�
cas comunes, especialmente en sus 
inicios19. 

 Son muy escasas, no obs�
tante, las referencias a estos siste�
mas y dispositivos en los estudios 
publicados sobre la serigrafía y su 
historia. Hoskins es de los pocos 
autores que se ocupa algo de este 
tema y, siguiendo a Elinor Notebo�
om, afirma que el origen de la seri�
grafía arranca en 1887 con la paten�
te de la Stencil Printin� �achine, 
de Charles Nelson Jones. Conside�

19 Un ejemplo de estos puntos de contacto 
lo encontramos en la patente de S. J. Waters, 
que más adelante analizaremos con más deta-
lle. Waters diseña en 1920 un método de foto-
plantilla aplicable tanto a malla como a cliché 
mimeográfico. (Ver pág. 71)

Fig. 39.  Multicopista Mercantil, 
versión hispana del Mimeógrafo 
de Edison. (c. 1930). Se puede 
distinguir perfectamente la 
pantalla de madera y seda en 
la que se sostenía el cliché, así 
como el rodillo de entintar. 
(todocoleccion.net)
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ra a ésta como el antecedente de 
una serie de patentes posteriores, 
como las de A. B. Dick para dupli�
cación con estarcidos (stencil dupli-stencil dupli-
catin�), y que culminaría en 1916 
(sic) con la patente del proceso Se-
lectasine, un método ya totalmente 
serigráfico20. 

 Encontramos alguna re�
ferencia más a estos sistemas en 
Gerard W. Ward21, quien también 
defiende que los sistemas de dupli�
cación de oficina, los mimeógrafos, 
son antecedentes directos de la se�
rigrafía. Otros autores como Ban�
zhaf22, Biegeleisen y Busenbark23, 
Chieffo24 o Bert Zahn25, no se refie�
ren expresamente a las multicopis�
tas como antecedente de la serigra�
fía, pero sí abordan la aplicación de 

20 HOSKINS, S. (2001). Water-based Screen-
printing. A & C Black Publishers Ltd. London. p. 
15.   La afirmación que recoge Hoskins no es, 
a mi parecer, totalmente exacta pues, por una 
parte, no incluye algunas patentes anteriores, 
que más adelante serán referenciadas, ni tam-
poco el proceso Selectasine es exactamente una 
evolución directa de los mimeógrafos, que es el 
nombre con el que se terminaron conociendo 
las máquinas desarrolladas por Albert B. Dick. 
Por otro lado, la patente del proceso Selectasine 
se concede realmente en 1918. 
21 WARD, G. W. R. (2008). The Grove Encyclo-
pedia of Materials & Techniques in Art. Oxford 
University Press. New York. p. 584. 
22 Cuando Banzhaf publica su obra (1983) 
todavía era común el uso de estos productos 
en oficinas y escuelas. Hoy pertenecen ya al 
pasado y es muy difícil, si no imposible, encon-
trarlos en el mercado. [BANZHAF, R. A. (1983). 
Screen Process Printing. McKnight Publishing 
Company. Bloomintong, Illinois. p. 59-63]
23 BIEGELEISEN, J. I. y BUSENBARK, E. J. 
(1938) The Silk Screen Printing Process.  Mc-
Graw-Hill Book Company, Inc. New York. p. 
116-117.
24 CHIEFFO, C. T. (1967) Silk-Screen as a Fine 
Art: A Handbook of Contemporary Silk-Screen 
Printing. Van Nostrand Reinhold Co. New York. 
p. 59.
25 ZAHN, B. (1930). Op. cit.  p. 97-100.

los clichés de multicopista (mimeo-mimeo-
graph stencils) como medio para la 
realización de matrices serigráficas. 

Las Stencil Duplicating Machines

Hasta mediados del siglo XIX la úni�
ca forma que había de obtener una 
copia de un documento de oficina 
era volver a escribirlo o usar el pa�
pel carbón que se conocía desde 
principios de siglo. Se inventan ini�
cialmente varios procedimientos 
como la Prensa de copiar cartas, 
la Hectografía o el Duplicador de 
alcohol, pero los que verdadera�
mente tuvieron éxito y gran difu�
sión, a partir del último cuarto del 
siglo XIX, fueron los sistemas de 
base permeográfica, es decir, las 
�tencil �uplicatin� �achines o, en 
español, �ulticopistas o Mimeó-
�rafos26.

 A pesar de los puntos en 
común, existe una diferencia fun�
damental entre mimeógrafos y seri�

26 Según el D.R.A.E. un Mimeógrafo es una 
«Multicopista que reproduce textos o figuras 
grabados en una lámina de papel especial, a tra-
vés de cuyas incisiones pasa tinta mediante la 
presión de un cilindro metálico». Los primeros 
mimeógrafos no usaban el cilindro metálico. 
Este apareció a principios del s. XX.

Fig. 40.  Stylograph o Rapid Letter 
Copying Book. 
(Early Office Museum).



48

ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA

grafía. Mientras que en esta última 
la plantilla va íntimamente ligada a 
la malla, en el caso de los mimeó�
grafos la plantilla se realiza sobre 
un papel poroso que después se 
adhiere superficialmente, en cier�
tos casos, a una malla que le sirve 
como refuerzo, como más adelante 
veremos.

 A partir del último cuarto 
de siglo empezaron a aparecer in�
novaciones tecnológicas como la de 
Eugenio Zuccato, que en 1874 pa�
tenta el Papyrograph. Era un siste�
ma permeográfico de oficina en el 
que se partía de una hoja de papel 
encerado en el que se escribía con 
una tinta corrosiva que la perfora�
ba. Para imprimir se hacía pasar 
una tinta fluida a través de las 
zonas grabadas. 

 En 1877 Henry M. Pai�
ne, por un lado, y Edison, por 
otro, inventan sendos lápices 
eléctricos (Stencil-pen) que ha�
cían perforaciones en la matriz 

mediante un pequeño motor eléc�
trico que funcionaba con baterías 
(en esa época todavía no llegaba 
la electricidad a los edificios) (fig. 
41). El lápiz eléctrico de Edison ha�
cía unas 120 perforaciones por se�
gundo. De este modo el dibujo de 
línea del procedimiento anterior se 
sustituía por una trama de aguje�
ritos con lo que conseguía que no 
se desprendieran las zonas circuns�
critas de la plantilla y se evitaba el 
uso de químicos corrosivos. Para 
evitar el uso de baterías, W. L. Imlay 
diseñó un aparatoso artilugio, que 
recuerda a las antiguas máquinas 
de coser, en el que la energía para 
mover la aguja se conseguía por un 
mecanismo a pedal.

 De nuevo Zuccato, en 1877, 
introduce el Trypograph (fig. 42), 
un proceso alternativo al lápiz eléc�
trico de Edison. Consistía en colo�
car la plantilla de papel encerado 
sobre una superficie de metal con 

Fig. 41.  Patente de Edison para el 
Stencil-Pen eléctrico. (1877).  

Anexo 1. Pat. 196.747

Fig. 42.  Trypograph comercializado por Zuccato & Wolff 
(Londres).  
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una textura graneada, formada por 
puntos finos como agujas. Al escri�
bir con una especie de lápiz metá�
lico sobre ella el trazo perforaba 
la plantilla con un punteado que 
eliminaba la protección cérea del 
papel dejándolo permeable en esas 
zonas. Tres años más tarde Edison 
patenta en EE.UU. un método simi�
lar para preparar plantillas para im�
presión en el que también usa una 
superficie con multitud de salientes 
puntiagudos sobre la que se coloca 
la matriz para ser grabada con un 
punzón (fig. 43).

 En 1882, David Gestetner 
patentó el Perforatin� Instrument 
for producin� stencils, una especie 
de pluma con una rueda de acero 
minúscula con un borde dentado. A 
medida que la pluma se desplaza�
ba sobre una plantilla recubierta de 
cera, los dientes perforados la gra�

baban (fig. 44). En 1890, perfeccio�
na el diseño y le cambia el nombre 
por el de Cyclostyle. Sus sucesores, 
el Neo-Cyclostyle y el Neostyle, sis�
temas de copia similares al Mimeó�
grafo de Edison, se vendieron hasta 
entrado el siglo XX (fig. 45).

Fig. 43.  Patente de Edison para el Method of Preparing 
Autographic Stencils for Printing. (1880) 
Anexo 1. Pat. 224.665

Fig. 44. David Gestetner: Perforating Instrument for 
producing stencils.   Anexo 1. Pat. 268.009

Fig. 45.  Neo-Cyclostyle de Gestetner. 
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 En 1888 John Bodrick intro�
duce el papel de Yoshino (un papel 
japonés de bambú muy fino y po�
roso) que recubierto de cera se usa 
para fabricar hojas para plantillas. 
En 1890 se adaptó el soporte para 
que pudiera ser usado con máqui�
nas de escribir. 

 Se imprimía con una pren�
sa llamada Stencil Duplicator, que 
podríamos considerar como uno 
de los antecedentes directos de las 
actuales prensas de serigrafía plana 
pues consistía, a grandes rasgos, en 
un marco con bisagra con una seda 
tensada en la cual se sujetaba la 
plantilla mientras se imprimía con 
un rodillo. 

 En esta categoría es don�
de habría que incluir la patente de 
Charles N. Jones a la que se refería 
Hoskins27. Se trata de una máquina 
para imprimir con stencils, es decir 
con clichés creados sobre papel en�
cerado (fig. 46). Lo que hace Jones 
es diseñar un marco de madera en 
el que coloca un tejido estirado de 
seda o lino, con hilos muy finos y 

27 Ann D’Arcy Hughes y Hebe Vernon-Mo-
rris vuelven a insistir, erróneamente desde mi 
punto de vista, en definir el invento de Jones (al 
que sin duda se refieren cuando afirman que 
«The first patent on the process was taken out 
in Michigan in 1887») como la primera paten-
te de un proceso serigráfico. [D’Arcy Hughes, 
A.; Vernon-Morris, H. (2008) The Printmaking 
Bible. Chronicle Books, San Francisco. p. 310. 
Esta misma obra está publicada en español, con 
el título de La Impresión como Arte: Técnicas 
tradicionales y contemporáneas, por Ediciones 
Blume, Barcelona, 2010.]

Fig. 46.  Patente de Charles N. Jones para la Stencil Printing Machine. (1887)  Anexo 1. Pat. 370.947
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que va sujeta a la mesa mediante 
un mecanismo de bisagras y accio�
nado por un pedal que lo levanta y 
lo baja (fig. 48). El mecanismo accio�
na simultáneamente un rodillo que 
entinta e imprime. Con respecto a 
la prensa para impresión con plan�
tillas de Hill vemos cómo se intro�

malla abierta para que sea permea�
ble. Es la primera vez que aparece la 
pantalla que luego será caracterís�
tica del proceso serigráfico. La ten�
sión la consigue mediante cordones. 
Este tejido tensado, diaphragm, 
sirve de soporte al cliché de modo 
que el rodillo de entintado no se 
aplica directamente sobre el cliché 
de papel sino sobre el tejido, con lo 
cual evita que se rompa o deforme. 
El marco se monta sobre una bisa�
gra provista de muelles, resortes y 
un pedal para presionarlo contra la 
cama, superficie donde se apoya el 
papel que va a ser impreso con lo 
cual el trabajo se hace de un modo 
más cómodo y rápido.

 Anteriores al invento de 
Jones son los de William L. Imlay 
(1879), Henry S. Norse (1881) y John 
C. Hill (1884), aunque en ninguno de 
los tres aparece todavía el uso de 
la malla tensada en el marco para 
sostener la plantilla. Imlay diseña 
una prensa para usar con plantillas 
creadas con lápiz perforador (fig. 
47). En la explicación de su patente 
refiere que, al permitir el trabajo de 
dos operarios simultáneamente, su 
máquina es más rápida que las de 
pletina única, con lo cual nos indica 
implícitamente que no es la primera 
que se diseña para este fin. La im�
presión se hace con un rodillo en�
tintado. La plantilla aún va tensada 
directamente sobre el marco o bas�
tidor por lo que los problemas de 
fragilidad y rotura con el uso debían 
ser frecuentes. Por su parte, Norse 
diseña una máquina con un marco 
sobre el que se coloca la plantilla 

Fig. 47.  Copying Press patentada por W. L. Imlay. (1879).  Anexo 1. Pat. 215.820

Fig. 48.  Duplicating Press patentada por H. S. Norse. (1881). Anexo 1. Pat. 238.956
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duce una novedad con respecto a la 
forma de hacer pasar la tinta a tra�
vés de la plantilla. En la ilustración 
(fig. 49), E representa el cliché. D un 
paño o fieltro saturado de tinta y C 
un paño impermeable y tensado en 
el marco. El rodillo trabaja sin tinta, 
solo hace presión para que ésta sal�
ga del fieltro empapado y atraviese 
el cliché.

 En 1884 Albert Blake Dick 
adquirió las patentes de los siste�
mas de impresión de Edison y en 
1887 comenzó a comercializar los 
equipos para hacer copias bajo el 
nombre de Mimeograph (figs. 50 
y 51). Los componentes se presen�

taban en una caja de madera cuyo 
interior contenía un marco con bisa�
gra para las matrices, tinta y rodillo 
para entintar, barniz y pincel para 
correcciones, papel secante, papel 
encerado para matrices, un lápiz 
especial y una plancha metálica con 
superficie áspera, junto con otros 
accesorios. Las matrices o clichés 
se grababan con un lápiz de acero 
después de haber colocado el papel 
encerado sobre la superficie fina�
mente estriada para que los trazos 
quedaran perforados. La siguiente 
operación consistía en colocar el 
cliché en el marco de impresión y 
debajo de éste el papel a imprimir. 
Se cerraba la bisagra y se aplicaba la 
tinta líquida con un rodillo, hacien�
do presión para que ésta penetrara 
a través de los orificios que habían 
dejado los trazos sobre la matriz. 
De este modo se podían conseguir 
multitud de copias, hasta 1.500 por 
cliché, según afirmaba la empresa. 

 El Mimeógrafo Edison tuvo 
un gran éxito y una muestra de ello 
es que sólo en 1899 se vendieron 
más de 200.000 unidades. Las si�
guientes versiones del Mimeógrafo 
se estuvieron comercializando hasta 
cerca de 193028. 

28 Otra de las pocas referencias que he podi-
do encontrar sobre la relación de estos aparatos 
con la serigrafía es la anécdota que relata Elliot: 
«Hace algunos años, en Cornualles, un amigo me 
trajo una caja que había encontrado en un des-
ván. En la tapa de esta caja de madera aparecía 
impreso el nombre de Edison con varios números 
de patente. Dentro se veían algunos botes de tin-
ta y un rodillo de goma. Tras sacarlos, lo que que-
dó fue una plancha metálica pesada, al lado de la 
cual había un marco de madera con bisagras con 
una seda estirada sobre él. Una etiqueta impresa 
en el interior informaba de que se trataba de un 
‘office duplicator’ (un precursor de las actuales 

Fig. 50.  Anuncio de una versión metálica del Mimeógrafo de Edison (1896). 
(Early Office Museum)

Fig. 49.  Press for Stencil Printing de J. C. Hill. (1884). Anexo 1. Pat. 291.905
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Fig. 51.  The Edison Mimeograph 
Machine Nº 0.  A. B. Dick Company, 
(c. 1890). (Graphic Arts Collection, 
Princeton University Library) 

 Sobre 1890 se introdujeron 
en el mercado las Edison Mimeo-
graph Tipewriter, unas máquinas 
de escribir preparadas para hacer 
matrices mimeográficas en las que 
la cinta normal era sustituida por 
una fina perforatin� silk, una cinta 
con elementos perforadores. Exis�
te una patente de 1884 del mismo 
Edison en la que aparece represen�
tada la matriz de una letra com�
puesta por una sucesión de micro�
pirámides puntiagudas que serán 
las encargadas de perforar la hoja 
de la plantilla (fig. 52).  

multicopistas fabricadas por Gestetner y Roneo). 
En realidad se trataba de una prensa de serigra-
fía portátil construida con bronce y madera de 
boj al típico estilo Victoriano. No sé en qué lugar 
se puede encajar esto dentro de la historia de 
la serigrafía, pero estoy seguro de que este tipo 
de medio de impresión, la multicopista, es una 
parte tan importante de la serigrafía como cual-
quier otra que haya mencionado hasta ahora». 
[ELLIOT, B. (1971). Silk-Screen Printing. Oxford 
University Press. New York. p. 9.]

 En 1894 encontramos un 
nuevo diseño de marco con bisa�
gra para imprimir con plantillas. 
Se trata del Frame for �uplicatin� 
Apparatus, de Elias S. Walker, que 
consta de una mesa sobre la que 
se sujeta el marco y un mecanis�
mo con polea y pedal que levanta 
y baja el marco. La ilustración que 
acompaña a la cédula de patente 

Fig. 52.  Diseño de Type Writer. 
T. A. Edison. (1884)
Anexo 1. Pat. 295.990
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(fig. 53) nos recuerda enormemen�
te la estructura básica de una pren�
sa de serigrafía.

 Un nuevo modelo de mar�
co con bisagra y elevación a pedal, 
aunque con mecanismo más com�
plejo, es el que patenta Miller en 
1897 (fig. 54). 

 Alrededor de 1900 apare�
cen las primeras prensas automá�
ticas con autoentintado, como la 
Automatic Neostyle. La compañía 
Neostyle creó la primera prensa ro�
tativa en 1898, primero a manivela 
y poco después con motor eléctri�
co (fig. 55). Gestetner presentó la 
Automatic Cyclostyle en 1910. La 
empresa A. B. Dick Co. comenzó a 
vender la Edison Rotary Mimeogra-
ph en 1900. En 1909 aseguraba que 
la Edison Rotary Mimeograph Nº 75 
(fig. 56) podía imprimir 2.000 copias 
perfectas con una matriz a una velo�
cidad de 45 a 50 copias por minuto. 
Para imprimir se sujetaba un cliché 
especial a un tambor hueco perfo�
rado. Mientras el tambor giraba la 
tinta era extruida a través del cliché 
hasta las hojas de papel29. 

 La evolución de estas má�
quinas no cesó durante el siglo XX, 
automatizándose cada vez más 
todos los procesos, desde la crea�
ción mecanizada de clichés hasta 
la impresión más rápida y con más 
calidad. Pero en cualquier caso el 
fundamento de la impresión con 

29 EARLY OFFICE MUSEUM. [en línea] An-
tique Copying Machines. 
<http://www.officemuseum.com/copy_ma-
chines.htm>

Fig. 55.  Jonh W. Campbell. 
Cylindrical Neostyle. (1899)  

Anexo 1. Pat. 637.764

Fig. 54.  F. T. Miller. Copying 
Machine. (1897)  

Anexo 1. Pat. 590.727

Fig. 53.  Elias S. Walker. Frame 
for Duplicating Apparatus. 

(1894) 
Anexo 1. Pat. 516.139
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plantillas, con matrices realizadas 
perforando su superficie para que la 
tinta atravesara los orificios, se man�
tuvo hasta no hace demasiados años 
cuando otros nuevos procesos aca�
baron sustituyendo definitivamente 
estas tecnologías y convirtiendo es�
tas máquinas en artilugios de desván 
o, el mejor de los casos, en piezas de 
museo y coleccionismo.

Fig. 59.  Izq.: Grabadora de clichés Gestetner 455 (c. 1975). En el rodillo de la derecha se colocaba el original y a la izquierda el 
cliché. Mientras los dos rodillos giraban simultáneamente, una aguja iba perforando punto a punto el cliché en las zonas que 
se correspondían con los trazos negros del original. Dcha.:  Multicopista Gestetner 1565 (c. 1985). Aunque su aspecto exterior 
es ya el de una máquina moderna, la base de su funcionamiento es semejante a la de los primeros mimeógrafos. Colección 
Tecnología Ofimática, I.E.S. Padre Manjón. Granada.

Fig. 57.  Multicopista o Mimeógrafo con cliché montado y 
hoja impresa. (c. 1950)

Fig. 58. Clichés para mimeógrafo de la marca Roneo.

Fig. 56.  Edison Rotary Mimeograph 
No. 75. (1904).
(Early Office Museum.)
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A.3   NACIMIENTO Y DIFUSIÓN DE LA TÉCNICA SERIGRÁFICA.

Fig. 60. C. Bordas. Apparatus for Transferring Embroidery Patterns. (1873). A la 
derecha el cepillo usado a modo de racleta. Anexo 1. Pat. 143.872

Fig. 61. Patente de J. D. McDonald. (1874). Anexo 1. Pat. 155.879 

El nacimiento de la serigrafía como 
tal se produjo, de un modo impreci�
so, durante los últimos años del siglo 
XIX y los primeros del XX, entre Eu�
ropa y, sobre todo, Estados Unidos. 
Pero en los años inmediatamente 
anteriores empiezan a aparecer in�
ventos que comparten algunos de 
los rasgos que luego caracterizarían 
al proceso serigráfico, como los ya 
citados de B. Walker, Charles N. Jo�
nes y otros. 

A.3.1.  Patentes pre-serigráficas

Los ejemplos más antiguos que he 
podido localizar de aparatos con 
ciertos rasgos comunes con la seri�
grafía, aparte de los ya citados en el 
apartado dedicado a las copiadoras 
de oficina, son unos dispositivos 
para imprimir patrones con diseños 
para bordados. 

 Charles Bordas patenta en 
1873 uno de estos aparatos con el 
que pretende que la plantilla, una 
hoja de papel u otro material con el 
dibujo perforado con una sucesión 
de orificios que recorren las líneas 
del diseño, quede perfectamente 
tensada mediante un sistema de 
abrazaderas y muelles en un marco 
de madera que coloca sobre la su�
perficie a imprimir unido por bisa�
gras (fig. 60). Como novedad tam�
bién introduce un cepillo impregna�
do en pintura líquida en lugar de los 
pigmentos de colores que se usaban 
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para imprimir a través de los orifi�
cios creados en la plantilla.

 De 1874 es el Apparatus for 
Printin� Patterns de J. Duff McDo�
nald quien proyecta sujetar la plan�
tilla en un marco de madera me�
diante unos listones flotantes que 
se ajustan con tornillos (fig. 61). El 
marco está sujeto a la mesa median�
te bisagras con lo que se asegura un 
registro perfecto. Un sistema de po�
lea y contrapeso permite mantener 
el marco levantado mientras se co�
locan o se sacan los trozos de tela a 
estampar. El mecanismo se comple�
ta con unos tornillos que permiten 
la elevación del marco y las bisagras 
para adaptarse a la altura de la su�
perficie a imprimir. La imagen pun�
teada del patrón se traspasa a los 
tejidos colocados debajo median�
te el método tradicional de hacer 
pasar polvo de colores a través de 
ellos.

A.3.2.  Simon: ¿La primera 
patente de un proceso 
serigráfico?

En la mayoría de los textos sobre 
serigrafía se afirma que la primera 
patente conocida de un proceso ya 
plenamente serigráfico fue la que 
se concedió el 11 de julio de 1907 
a Samuel Simon, un artista y dise�
ñador de Manchester30. (fig. 62) 

30 Por ejemplo, Biegeleisen, uno de los pio-
neros y prolífico autor de textos sobre serigra-
fía, afirma que «The idea of using a silk fabric 
as a screen or ground to hold a tieless stencil is 
generally credited to Samuel Simon of Manches-
ter, who was granted a silk screen process patent 

Algunos autores incluso aseguran 
que el proceso creado por Simon 
consistía en «un patrón cortado con 
el diseño a imprimir, montado sobre 
una pantalla de tejido fino de seda y 
utilizando un pincel para forzar a la 
tinta a pasar a través de la pantalla 
en las zonas en que el patrón estaba 
cortado»31.  

 Sin embargo, de la lectura 
del documento de concesión de la 
patente se concluye que su invento 
consistía realmente en un marco de 
madera o cartón sobre el que ten�
saba una gasa o malla y sobre ella 
pintaba, en negativo, la plantilla con 
“knottin�”, un “líquido vendido por 
todos los comerciantes de pintura”, 

in England in 1907». [BIEGELEISEN, J. L. (1942). 
The Silk Screen Stenciling as a Fine Art. McGraw 
Hill, 1942. p. 10)
31 INGRAM, S. (2003). El ABC de la Serigra-
fía. Ed. Tecnoteca. Barcelona. (Es la edición en 
español de la obra Screen Printing Primer de 
1999). p. 29

Fig. 62.  Cédula de Patente de Samuel 
Simon. (1907).  
Anexo 1. Pat. GB756-A.D.1907



58

ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA

consiguiendo de este modo obturar 
ciertas zonas de la tela y dejar abier�
tas sólo las correspondientes a la 
imagen a reproducir32. Simon no da 
más detalles sobre la composición 
del “knottin�”, pero éste debía ser 
un compuesto de resinas disueltas 
en alcohol que se usaba para sellar 
nudos (knot=nudo) de madera re�
sinosa antes de pintarla o barnizar�
la33. El diseño se estampaba después 
sobre la tela o “cualquier sustancia” 
con un pincel de estarcir o pulve�
rizando la pintura a través de las 
partes abiertas de la malla. Simon 
especifica que si se requieren varios 
colores hay que hacer una pantalla 
para cada uno de ellos. 

 Por lo tanto vemos que Si�
mon no usa plantillas o patrones 
recortados sino que el clisado de la 
pantalla lo efectuaba mediante el 
bloqueo de las zonas no impresoras 
de la pantalla con un barniz especial 
llamado knottin�. Pero, además, Si�
mon no es el primero en registrar una 
patente sobre un proceso serigráfico, 
aunque así sea comúnmente consi�
derado en la bibliografía especializa�
da. Incluso él mismo reconoce que 
«han sido propuestas con anterio-
ridad plantillas de �asa o malla con 
las que se reproducen los diseños sin 
que se interrumpan con enlaces»34 y 

32 «With a pointed brush paint outline of pat-
tern on chiffon with “knotting”, (a liquid sold by 
all paint and colour merchants). When outline 
is complete, fill in all the ground or intervening 
space between ornament,  -not intended to be re-
produced, with “knotting”, and allow to harden».  
33 Actualmente se comercializa un produc-
to denominado Special Patent Knotting Varnish 
fabricado por Brandram-Henderson (West In-Brandram-Henderson (West In-
dies) Limited. Jamaica.
34 «Stencils of gauze or netting, by which pat-Stencils of gauze or netting, by which pat-

que lo que él registra realmente es 
un método para hacerlas con el pro�
ducto denominado “knottin�”35.

 Es decir, que Simon debía 
conocer la existencia de otros méto�
dos para hacer plantillas sobre una 
malla, o al menos eso da a entender, 
y lo que realmente hace es inventar 
un método más, pero no el primero. 
Dos de esos procedimientos ante�
riores, de los que ha quedado cons�
tancia documental, pudieron ser los 
de J. Raymond y Schreurs.

 Pero antes de abordar las 
patentes de Raymon y Schreurs creo 
que merece la pena detenerse en 
otro detalle muy interesante que 
podemos encontrar en la patente 
de Simon. Se trata de un antece�
dente de lo que unos diez años más 
tarde se patentaría en EE.UU. con el 
nombre de proceso Selectasine, un 
procedimiento serigráfico con cierta 
similitud al empleado en xilografía 
conocido como “plancha perdida”. 
En el proceso Selectasine, que más 
adelante veremos, se hace todo el 
trabajo en una misma pantalla que 
se va bloqueando gradualmente 
hasta obtener todos los colores por 

terns not broken by ties are reproduced, have 
been previously proposed». Con la expresión 
patterns not broken by ties se refiere a los ya 
conocidos puentes, que son imprescindibles en 
las plantillas recortadas usadas en estarcidos 
para unir las “islas” interiores a la zona exterior 
y mantenerlas en su lugar.
35 «I declare that what I claim is: 
1. In the described process, the use of  “knotting”.
2. In the described process, the making of a sten-
cil, by painting over stretched chiffon or like 
material, the outline of the pattern direct, and 
filling in all the ground or intervening space be-
tween the ornament, not intended to be repro-
duced, with “knotting”. »
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superposición. La idea de Simon es 
básicamente la misma pero en lugar 
de hacer todo el proceso en una mis�
ma pantalla él plantea el uso de una 
pantalla distinta para cada color36.

A.3.3.  Raymond y Schreurs

Un año antes de la patente de Si�
mon, en 1906, el francés Jehan 
Raymond registra, también en el 
Reino Unido, otra patente sobre 
“Improvements in and relatin� to 
stencils”, es decir, mejoras relativas 
a plantillas (fig. 64). Curiosamente 
el título usado al año siguiente por 
Simon para su invento es casi idénti�
co: “Improvements in or relatin� to 
stencils”. Pero además, en la cédu�
la de patente de Raymond se hace 
referencia a otra patente de 1902 
registrada por François Schreurs37. 
Esta última no he podido localizar�
la pero sí una anterior del mismo 
inventor registrada en Alemania en 
1893, es decir 14 años antes que la 
de Simon. Es probable que la pa�
tente alemana, registrada con el nº 
70428, fuera similar a la presentada 
en Inglaterra en 1902, tal vez con al�
guna modificación. 

 Schreurs, de quien lo único 
que se dice en el documento es que 

36 «It is desirable, that where 3 tones of the 
same colour make a form, then the whole of that 
form is placed on the first screen of that colour; 
the form, less the first tone on the second screen 
of that colour; the form, less the first and second 
tones on the third screen of that colour».
37 «Reference has been directed, in pursuance 
of Section 1, Sub-section 6, of the Patents Act, 
1902, to the following Specification of Letters 
Patent, No. 19,079 A.D. 1892, granted to Fran-
çois Schreurs».

es de Bruselas, patenta un “Método 
y dispositivos para la impresión y 
el teñido de telas” que consiste en 
confeccionar una plantilla usando 
una capa de gelatina impregnada 
con dicromato potásico extendida 
sobre un tul (fig. 63). Posteriormen�
te se somete a la acción de la luz 
que atraviesa un dibujo o una placa 
fotográfica endureciendo las partes 
de la gelatina que son iluminadas y 
dejando solubles en agua caliente 
las que no han recibido la luz. Tras 
este paso se disuelven las partes no 
expuestas con lo que se obtiene la 
plantilla sobre la malla. Es la prime�
ra vez que se hace referencia a un 
proceso fotográfico para el clisado 
de una pantalla. 

 Por su parte Raymond, que 
describe su invención como un pro�
cedimiento para obtener plantillas 
sin los conocidos puentes, volvería 
a proponer un proceso fotográfico 
unos años después, en 1906. Usa un 
marco de madera, cartón, metal o 
similar y una malla de algodón, seda 
o algún tejido parecido. Para formar 

Fig. 63.  Cédula de patente de F. 
Schreurs. (1893) 
Anexo 1. Pat. DE70428
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la plantilla sobre la malla describe 
un proceso fotográfico usando gela�
tina sensibilizada con bicromato po�
tásico que luego es expuesta a la luz 
a través de un cristal u otro material 
transparente sobre el que se pinta 
la imagen a reproducir. Este cristal 
con la imagen opaca a la luz es el 
positivo que impide que incida la luz 
en las zonas de la pantalla que tras 
el revelado deben quedar abiertas 
para que pase la tinta. La estampa�
ción la realiza también con pincel o 
rociador. 

 Tanto el antecedente de 
Schreurs como la constatación de 
que las patentes de Raymond y 
Simon aparezcan descritas como 
“mejoras” apuntan en la dirección 
de un proceso ya conocido que poco 
a poco iba definiéndose y perfeccio�
nándose.

A.3.4. Otros inventores

Volviendo a Simon y visto lo ante�
rior parece ya evidente que la suya 
no fue la primera patente, como se 
afirma en la mayoría de los libros 
especializados. Pero por si no fuese 
bastante con los ejemplos anterio�
res, basta con trasladarse a Estados 
Unidos para encontrarse en fechas 
muy tempranas con otros invento�
res que andaban investigando en la 
misma dirección que los anteriores. 
Ya hemos visto la patente de Walker, 
en 1884, que consiste en una planti�
lla de papel fijada en una malla me�
tálica (fig. 23), pero hay más:

 El invento al que voy a re�
ferirme ahora quizás sea el que re�
sulte más problemático a la hora de 
encuadrar dentro del grupo de los 
inventos serigráficos, pues no está 
destinado a ser usado con pintu�
ra sino para crear decoraciones en 
relieve sobre la pared, semejantes 
a los esgrafiados, “con algún mate-
rial adecuado” que el inventor no 
especifica pero que, indudablemen�
te, debe de tratarse de algún tipo 
de estuco o similar. No obstante lo 
he incluido en esta relación por tra�
tarse de un método para fabricar 
plantillas sobre una malla, metálica 
en este caso. Se trata de la patente 
de William H. Henay, de 1897, en la 
que presenta un método para crear 
plantillas ligadas a una tela metáli�
ca (fig. 65). Las plantillas se realizan 
con una mezcla de carbonato cálcico 
y piedra pómez molida fijadas me�
diante un aglutinante adecuado. La 
plantilla tiene pues un grueso esti�

Fig. 64. Cédula de Patente de Jehan 
Raymond. (1906)

Anexo 1. Pat. GB29.108-A.D.1906
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mable, como se muestra en las sec�
ciones representadas, lo que resulta 
idóneo para crear relieves haciendo 
pasar a través de las zonas abiertas 
el producto adecuado. 

En 1899 Albert Haberstroh patenta 
un método para hacer plantillas “de 
las que se usan para hacer estarci-
dos en paredes, techos, telas, etc. 
u otras superficies que se desean 
decorar” (fig. 66). El método que 
emplea tiene mucho en común con 
el procedimiento usado años más 
tarde para confeccionar pantallas 
serigráficas, si bien Haberstroh no 
refiere en ningún momento que use 
un marco como sustento de la plan�
tilla aunque, lógicamente, debía de 
usar algún tipo de soporte para evi�
tar que la malla se deformase. En el 
documento de patente describe así 
su método: 

 «En la fabricación de mi plantilla perfecciona-
da procedo como sigue: En primer lugar, tomo una 
hoja porosa o perforada ‘A’, que yo llamo la “base”, 
hecha preferentemente de tejido o material fibroso 
o, si se desea, se puede utilizar como material para 
tal base una tela metálica fina. A tal base perforada 
porosa aplico un obturador adecuado ‘B’, soluble en 
agua. Como material para tal relleno uso cualquier 
pintura adecuada o composición plástica, soluble 
en agua, que impregno entre las mallas de la base 
porosa o perforada, a fin de que quede firmemente 
fijada a ésta. La pintura o material plástico usada 
como relleno, puede ser aplicada a la base perfora-
da o porosa por medio de un pincel o una espátula o 
herramienta similar, según la naturaleza y la consis-
tencia de dicho relleno. Después de que tal relleno 
soluble se seca o se fra�ua, cubro aquellas partes 
del relleno que deben permanecer fijadas a la base 
con una pintura o compuesto adecuado, no solu-
ble en agua, y después de que dicha pintura se ha 
secado lavo la plantilla con a�ua, provocando que 
las zonas no pintadas de la misma se disuelvan y se 
limpien, dejando la base perforada o porosa descu-
bierta en estas zonas lavadas, produciendo así una 
plantilla que puede utilizarse para la aplicación de 
material colorante o plástico para paredes, techos, 
tejidos, u otras superficies que deben ser decora-
das.»

Fig. 65. Mold for Relief Ornamentation. W. H. Henay. (1897) 
Anexo 1. Pat. 628.315

Fig. 66.  A. Haberstroh. Art of 
Making Stencils. (1899)  
Anexo 1. Pat. 628.315
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 Lo que patenta Haberstroh 
es, pues, un método similar de al�
gún modo al que posteriormente 
desarrollarían los artistas del taller 
de Velonis a partir de los años trein�
ta y que denominaron como méto�
do del tusche. Ellos empleaban un 
medio graso para dibujar sobre la 
pantalla y un bloqueador insoluble 
en disolvente, mientras que Habers�
troh primero usa un medio soluble 
en agua para reservar las partes de 
la plantilla que deben quedar abier�
tas y luego, para bloquear las otras 
zonas, las que deben quedar prote�
gidas durante la impresión, recurre 
a un medio graso insoluble en agua.

 El francés residente en Nue�
va York Antoine Véricel patenta en 
1902 un dispositivo para decorar 
tejidos que consiste en una o varias 
pantallas formadas por marcos de 
madera sobre los que se tensa un 
tejido fino y abierto, un tamiz o gasa 
(fig. 67). El objeto de su invención 
es: 

«…la obtención de una plantilla mejorada me-
diante la cual el color de pintura deseado pueda 
ser rápida y fácilmente aplicado a la tela por un 
operador no especializado. �icha plantilla es 
capaz de fabricarse de un modo expeditivo, a 
fin de incorporar el patrón o diseño deseado. 
Ésta es reforzada de forma que ase�ure la dura-
bilidad en máximo �rado, y no sea susceptible 
de desgarrarse o romperse con el uso.
Otro objeto de la invención es proporcionar 

medios para que la pintura con diferentes co-
lores pueda ser fácil y rápidamente aplicada a 
la tela con el funcionamiento sucesivo de una 
serie de plantillas cada una de las cuales contie-
nen una parte del patrón o diseño y está adap-
tada para aplicar un color…» 

 Las pantallas se elevan me�
diante poleas y contrapesos. Sobre 
esta malla tensada se fija, por me�
dio de una capa intermedia adhe�
siva, una plantilla realizada en un 
papel fuerte. Véricel aporta con su 
patente dos novedades: una es la 
impresión con varias pantallas si�
multáneamente, algo que luego 
muchos años después se haría co�
mún en la impresión textil a varios 
colores; la segunda es el uso, por 
primera vez, de una especie de ra�
cleta como utensilio para imprimir. 

 Hiram C. J. Deeks patentó 
en 1903 un proceso que él describe 
como “el arte de transferir a telas, 
papel, paredes o superficies simi�
lares, diseños que han sido hechos 
en plantillas” (fig. 68). Su método 
se basa en la construcción de una 
pantalla formada por un marco de 
madera sobre el que tensa una gasa 
de seda pegándola a los laterales. 
El modo de formar la plantilla con 
la imagen a reproducir consiste en 
sumergir la seda en cera caliente y 
esperar a que seque tras lo que se 
coloca sobre un papel grueso y ab�
sorbente. Con la ayuda de una aguja 
caliente va derritiendo la cera de las 
partes de la malla que deben que�
dar abiertas. La cera eliminada la va 
empapando el papel de base. Final�
mente se barniza la plantilla cuidan�
do de eliminar con un algodón los 
restos de barniz que puedan invadir 
las zonas de la malla que deben que�
dar abiertas. Deeks asegura que la 
plantilla de su invención tiene mu�
chas ventajas pues es muy fina, con 
lo que las impresiones serán claras 
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y nítidas; es transparente, lo que 
facilita la colocación en el lugar de�
seado; es fácil de lavar y duradera; y, 
además resulta poco costosa. Deeks 
registró ese mismo año su invento 
en el Reino Unido con el nº 10.719. 
En el documento de patente se pre�
senta como diseñador de tejidos, y 
precisamente en esta patente seña�
la que su invención se puede aplicar 
a la producción de diseños en telas 
que no se prevé realizar en cantida�
des suficientemente grandes por lo 
que es más adecuado que el uso de 
cilindros grabados que era el méto�
do de impresión textil habitual.

 Joseph T. Commoss patenta 
en 1904 un método de hacer pan�
tallas destinadas principalmente a 
rotular embalajes (fig. 69). Su mé�
todo es muy sencillo pues parte de 
un marco que construye recortando 
un hueco del tamaño apropiado en 
un tablero fuerte, “un espesor de un 
octavo de pul�ada resulta satisfac-
torio”, al que fija una malla estirada 
de un material como muselina de 
seda, organdí, tarlatana o similar. 
Posteriormente recorta las letras 
que formarán la plantilla en papel 
engomado y las pega al tejido. For�
mula también una nueva tinta que 
no obture la malla. Con su propues�
ta pretende imprimir las letras en 
negativo lo que, según él, es una 
ventaja ya que impide falsificacio�
nes o adición de letras.

 A la patente de Charles A. 
Tripp, de 1904, (fig. 70) le ocurre 
algo parecido a lo que refería ante�
riormente con respecto a la de He�
nay, que no consiste exactamente 

Fig. 67.  Means for Decorating Fabrics. A. Véricel. (1902). Marcada con el nº 
20 aparece representada la mano del operario sosteniendo una racleta. 
Anexo 1. Pat. 708.099

Fig. 68.  Stencil and Process of Making Same. H. C. J. Deeks. (1903) 
Anexo 1. Pat. 734.120 y GB190310719A
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un proceso de impresión, pero la 
incluyo aquí por su relación induda�
ble con las anteriores. La plantilla, 
elaborada sobre una malla metálica, 
está destinada a “aplicar colorantes, 
especialmente sustancias pulveriza-
das como bronce u otros pigmentos 
metálicos similares, en determina-
dos puntos sobre al�ún artículo en 
el cual ha sido aplicada previamen-
te una pasta adhesiva para formar 
el patrón deseado”. Es un artilugio 

compuesto por una caja dentro de 
la cual se aloja el pigmento el cual 
es expulsado al exterior a través de 
los orificios abiertos de la plantilla 
mediante un émbolo. Su uso debía 
hacerse junto con un prensa de im�
presión externa.

 En 1909 John C. Udall pa�
tenta un proceso para realizar una 
fotoplantilla en una malla (fig. 71). 
El procedimiento que describe con�
siste en emulsionar, insolar y revelar 
sujetando la malla a una plancha 
metálica de la que después será des�
pegada para usarse en la impresión.

 Con estos avances se evi�
dencia que el desarrollo de la seri�
grafía estaba iniciado ya a princi�
pios del siglo XX. Es en dos campos 
principalmente donde encuentra 
sus primeras aplicaciones: el textil 
y el de la rotulación comercial y la 
impresión publicitaria. En el prime�
ro de ellos se extiende rápidamente 
pues permite sustituir procesos de 
impresión con planchas en relieve 
o plantillas abiertas que resultaban 
menos versátiles y en algunos casos 

Fig. 69.  Stencil. J. T. Commoss. (1904)  Anexo 1. Pat. 754.281

Fig. 70.  Apparatus for Applying Pigments. C. A. Tripp. (1904) 
Anexo 1. Pat. 758.798

Fig. 71.  J. C. Udall.  Process of Making Stencils. (1909) 
Anexo 1. Pat. 929.730
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más costosas. Resulta significativo 
que el invento de Simon surja en 
una ciudad como Manchester que 
en aquella época era el principal 
centro industrial textil de Inglaterra. 
El invento de Véricel es otro ejem�
plo de esta aplicación, así como el 
de Deeks, quien se refiere expresa�
mente a su uso para estampar teji�
dos. Otra zona de importante pro�
ducción textil en Europa como es la 
ciudad francesa de Lyon es testigo 
de la implantación de un procedi�
miento de estampación textil basa�
do en pantallas que sería conocido 
con el nombre estampación “a la 
Lyonesa”. Algo posterior, dentro de 
estos primeros avances, es la paten�
te de Joseph J. Odajian para impre�
sión textil en la que diseña un equi�
po para imprimir con varios colores 
simultáneamente (fig. 72). Es una 
mesa larga en la que el tejido se va 
imprimiendo de un modo continuo.

 Con respecto a la impresión 
publicitaria sabemos por Hiett que 
ya en 1903 se imprimían banderines 
de fieltro por esta técnica. En su li�
bro de 1936 Screen Process Produc-
tion38 asegura poseer ejemplos de 
trabajos procesados con el sistema 
serigráfico entre 1906 y 1913. Car�
teles publicitarios, rótulos y señales 
son algunas de las primeras aplica�
ciones comerciales que encuentra 
este nuevo procedimiento durante 
los primeros años del siglo XX, espe�
cialmente en EE.UU. 

38 HIETT, H. L. (1936) Screen Process Pro-
duction. The Signs of the Times Publishing Co. 
Cincinnati, Ohio. USA p. 17.

A.4.  ESTADOS UNIDOS Y LA 
SERIGRAFÍA 

Albert Kosloff afirma en su obra 
Mitography que, aunque surgió si�
multáneamente en otros lugares 
como Inglaterra, el desarrollo de la 
serigrafía actual es un fenómeno 
plenamente americano que se ini�
cia a principios del siglo XX gracias a 
las aportaciones de pioneros como 
John Pilsworth, Francis Willette, Roy 
C. Beck, Charles M. Peter, Edward 
A. Owens, Harry Leroy Hiett, Bert 
Zahn, Howard W. Parmele, Joseph 
Ulano, George W. Reinke, y otros 
muchos, sin olvidar a la revista The 
�i�ns of the Times, que se ocupó de 
publicar y divulgar las novedades 
que se iban produciendo. Quizá una 
de las primeras aplicaciones de este 
proceso fue la impresión de bande�
rines de fieltro que se vendían como 
recuerdos. Kosloff pone en boca de 

Fig. 72.  J. J. Odajian.  Stencil Apparatus. (1924) 
Anexo 1. Pat. 1.494.798
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Hiett la atribución a Francis Willette, 
un impresor de estos banderines, 
del mérito de haber sido el primero 
en utilizar las pantallas serigráficas 
para imprimirlos39    

 El proceso serigráfico se 
extiende rápidamente por todo Es�
tados Unidos. La posibilidad de im�
primir sobre variados soportes fa�
vorece su desarrollo y expansión y 
así, en los primeros años del s. XX se 
emplea ya para imprimir pancartas, 
carteles, anuncios y displays. El Phi-

39 «(…) some of the originators of the many 
processes such as Harry L. Hiett maintain that 
Francis Villette, who was a felt souvenir pennant 
printer, was the first to use the stencil method 
for printing. The early pennant manufacturers 
at the turn of the twentieth century discovered 
and started the development of a new industry 
when they found that the making of pennants 
could be greatly facilitated by pushing paint or 
ink through a fabric screen.»
KOSLOFF, A. (1952) Mitography.  The Bruce 
Publishing Co. Milwaukee. USA. p. 2-3.

ladelphia �useum of Art conserva 
algunos de los primeros ejemplos de 
serigrafías comerciales, (fig. 74) da�
tables con anterioridad a 1918 gra�
cias a la notación “patent pending” 
en los impresos (la patente para el 
proceso Selectasine, que luego ve�
remos, fue concedida en 1918)40. 

 Durante la I Guerra Mundial 
se usa ya la serigrafía para impri�
mir rótulos, banderas, emblemas y 
distintivos sobre tejidos, madera y 
metal, para el ejército de los EE.UU., 
aunque todavía no a gran escala. 
Cuando finaliza la guerra el uso de 
la serigrafía se sigue extendiendo, 
favorecido sobre todo por el inci�
piente desarrollo de la industria 
publicitaria. Los primeros serígrafos 

40 WILLIAMS, R. y D.. (1986) “The Early His-
tory of Screenprint”. En Print Quarterly, vol. III, 
núm. 4, diciembre 1986. p. 287.

Fig. 73.  Taller de serigrafía “Walling 
Process Inc.”. Rosslyn, Virginia. (1926).
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usan como tintas pinturas al aceite 
que a veces mezclan con aditivos 
con el fin de mejorarlas, aunque no 
siempre lo consiguen. Son todavía 
tintas problemáticas por su secado 
lento y porque cuando se imprimen 
sobre papel tienden a producir cer�
cos grasos en los contornos por la 
expansión del aceite. 

 En Europa, concretamente 
en Alemania, Biegeleisen y Kosloff in�
tentaron introducir en 1920 la técni�
ca serigráfica, a la que denominaron 
siebdruck, pero no encontraron una 
buena acogida. Finalmente se esta�
blecieron en Estados Unidos donde 
se convirtieron en unos de los pri�
meros difusores de esta técnica con 
gran cantidad de publicaciones41.

 Durante estos primeros 
años aparece la primera casa sumi�
nistradora de productos serigráficos 
(The Naz-Dar Company, creada en 

41 CAZA, M. (1974). La Serigrafía. Ediciones 
R. Torres. Barcelona. p. 98.

Chicago en 1922) y se inicia la difu�
sión del proceso serigráfico con la 
publicación en 1916, en la revista 
The �i�ns of the Times, de los prime�
ros artículos sobre el procedimiento 
a cargo de William Hugh Gordon y 
Harry L. Hiett. Este último junto con 
Bert Zahn publican en 1926 y 1930 
respectivamente los primeros ma�
nuales de serigrafía42. 

42 KOSLOFF, A. (1952). Op. cit. p.3.
Naz-Dar Company también publica algunos 
libros, como el titulado Mitography is Screen 
Printing, del propio Kosloff.  Por otra parte The 

Fig. 74.  Anónimo. S.S. Great Northen. 
(c. 1916). Philadelphia Museum of Art.

Fig. 75.  Manual de Serigrafía de 
Bert Zahn. A la derecha anuncio 
publicado por Frederick J. Drake, 
editor de Zahn, en la revista 
Popular Mechanics (marzo de 
1930).
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A.4.1  El proceso Selectasine

La empresa Selectasine supuso un 
nuevo empuje al desarrollo del pro�
ceso serigráfico. El punto de partida 
hay que buscarlo en la persona de 
John Pilsworth, un diseñador gráfico 
e hijo de un litógrafo, que en 1912 
abrió un estudio en San Francisco 

Signs of the Times Publishing Company, tam-
bién ha publicado algún texto de Kosloff, como 
por ejemplo Screen Process Printing.

donde trabajó con Edward A. Owens 
y Charles Peter. Owens trabaja tam�
bién en un taller de impresión de 
banderines donde toma contacto 
con la serigrafía y le enseña el proce�
so a Pilsworth. Éste piensa que este 
procedimiento puede ser una buena 
solución para la impresión de traba�
jos multicolores en pequeñas canti�
dades, pues con los procedimientos 
tradicionales (tipografía o litografía) 
resultaban demasiado costosos. Pil�
sworth desarrolla un proceso para 
imprimir a varios colores con una 
sola pantalla y empieza a utilizarlo. 
En 1915 Owens se asocia con Roy 
C. Beck y Jacob H. Steinman con 
quienes fundaría la compañía Selec-
tasine que sería la que finalmente 
explotaría el método diseñado por 
Pilsworth. Esta empresa, cuyo eslo�
gan era “�elect a �i�n for your Jitney 
Bus”, se dedicó en sus comienzos a 
imprimir letreros para autobuses. 

 John Pilsworth se separó 
de ellos y montó una empresa pro�
pia, junto con su hermano Eugene y 
Charles Peter, pero parece que no 
tuvieron mucho éxito. Mientras tan�
to, la empresa Selectasine, con una 
gran visión comercial, consiguió en 
1918 la concesión de la patente para 
su método de impresión multicolor, 
con el que obtuvo un éxito consi�
derable (fig. 76). De hecho, hasta 
1930, en que empezó a imponerse 
el uso de las películas de recorte y 
las fotoplantillas, el método Selec-
tasine fue el más usado, llegando la 
empresa a extender su patente por 
muchos países de América y Europa 
entre 1925 y 1930. 

Fig. 76. Patente del Proceso Selectasine. (1918)  Anexo 1. Pat. 1.254.764
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Fig. 77. Representación 
esquemática del método 
Selectasine para una 
impresión a seis colores 
(a partir de la ilustración 
que aparece en la patente 
de 1918).



70

ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA

 El método Selectasine Sys-
tem consistía en un procedimiento 
semejante al que ya se usaba en la 
impresión en relieve conocido como 
plancha perdida o de reducción. 
Se partía de una sola pantalla con 
la que se imprimía en primer lugar 
un color que ocupaba la mayor su�
perficie del diseño. A continuación 
se iban bloqueando gradualmente 
áreas sobre la misma pantalla y se 
iban imprimiendo los siguientes co�
lores, cada vez con una superficie 
menor, superponiéndolos a los an�
teriores (fig. 77). 

 Con este método consiguie�
ron hacer reproducciones de gran 

perfección que pretendían simular 
la apariencia de los cuadros al óleo 
y tuvieron una gran difusión entre 
las clases medias americanas.

A.4.2.  Evolución técnica posterior 

Durante estos años se producen no�
vedades importantes como la inven�
ción de la máquina de imprimir au�
tomática de Owens, el método para 
hacer plantillas fotográficas al papel 
carbón del británico Sydney James   
Waters, ingeniero aeronáutico de la 
RAF, o la película de corte inventada 
por Louis F. D’Autremont. 

Fig. 78. Reproducción de una obra de 
Edgar Payne, impresa por el método 
Selectasine, por Vanton Studios (Los 

Angeles, California) a mediados de los 
años veinte.  50 x 60 cm.
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el desarrollo de las películas de re�
corte la industria serigráfica dio un 
gran paso adelante. Los fabricantes 
de pinturas empezaron a producir 
productos especialmente formula�
dos para serigrafía. Se pudo por fin 
dar un uso adecuado a las máquinas 
automáticas y el proceso evolucionó 

Printmaker. The Free Press. New York. p. 144.

 La patente de Waters, de 
1920, (pag. 71) presenta un método 
de confección de foto-plantilla indi�
recta, que primero se insola y reve�
la y posteriormente se traslada a la 
malla de seda (o papel Yoshino)43.

 Con respecto a las máquinas 
automáticas que patenta Owens, 
(fig. 80) inicialmente no tuvieron 
una gran acogida debido, sobre 
todo, a los problemas que presen�
taban las primeras pinturas usadas 
como tintas serigráficas. Se trataba 
de unas pinturas bastas y de seca�
do lento, a base de lacas, aceites 
litográficos y otros ingredientes sin 
refinar que mezclaban los propios 
impresores. En 1928 la empresa 
alemana Marabu produjo la pintura 
oleosa «Pantachrom», un producto 
que aunque originariamente fue de�
sarrollado para aplicaciones sobre 
cristal, se usó experimentalmente 
en serigrafía44.

 Louis F. D’Autremont y A. S. 
Danemon comercializan la prime�
ra película de corte con el nombre 
de Pro�film45. Estas plantillas podían 
recortarse con cuchilla con lo que 
se eliminaba el borde irregular o 
diente de sierra de las impresiones 
anteriores (fig. 81). Poco después J. 
Ulano comercializa el Nu-Film, otra 
película de corte más fácil de recor�
tar y de adherir a la pantalla46. Con 

43 Un nuevo punto de contacto entre seri-
grafía y mimeógrafos.
44 MARABU. Press Info. 150 Years. [en línea] 
 <http://www.marabu-druckfarben.de/down-
load/PressInfo_150-years-Marabu_GB.pdf> 
45 HAINKE, W. (1990). Serigrafía. Técnica, 
práctica, historia. Ed. La Isla. Buenos Aires. p. 14.
46 ROSS, J. [et al.] (1990). The Complete 

Fig. 79.  Sidney James Waters.  Patente de 1920.  Anexo 1. Pat. 1.327.931

Fig. 80.  E. A. Owens.  Stencil Printing Machine. (1933).  Máquina con base 
aspirante y mecanismo de racleta y contrarracleta.  Anexo 1. Pat. 1.922.710
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rápidamente ganando en calidad y 
productividad.

 Durante la Segunda Gue�
rra Mundial se produce un giro ra�
dical. El ejército norteamericano 
usó masivamente la serigrafía para 
impresión de carteles, embalajes, 
insignias, armamento, suministros 
médicos, e incluso mapas con tintas 
fosforescentes que se usaron en los 
vuelos nocturnos. El propio ejérci�
to, consciente de la utilidad de este 
proceso, creó una unidad de seri�
grafía en la que se formaron cientos 
de militares47. Las tropas llevaban 
equipos portátiles de serigrafía mu�
chos de los cuales quedaron aban�
donados al fin de la guerra. Por otro 
lado, algunos de los técnicos que se 

47 CAZA, M. (1983). Op. cit. p. 9.

Fig. 81.  Stencil Sheet.
Louis F. D’Autremont. (1930). 

Anexo 1. Pat. 1.781.834

habían ocupado de trabajar en estas 
unidades, de vuelta a la vida civil, 
empezaron a reutilizar los equipos 
serigráficos para realizar trabajos 
publicitarios, decoración, anuncios, 
embalajes, etc. Anthony Velonis, 
que como más adelante veremos 
contribuyó sustancialmente a abrir 
las puertas de la serigrafía a los ar�
tistas a través de la unidad de seri�
grafía del Federal Art Project (FAP/
WPA) de Nueva York, un proyecto 
desarrollado para ocupar a cientos 
de artistas durante la Gran Depre�
sión, trabajó en una de estas unida�
des. De hecho las mismas Fuerzas 
Armadas llegaron a absorber al FAP 
reconvirtiéndolo en la Graphic Sec-
tion of the War �ervice �ivision. El 
propio Velonis lo recuerda en una 
entrevista concedida a Harlan Phi�
llips para la �mithsonian Institution:

«AV: (…) Pero Hy [se refiere a su socio 
Hyman Warsager] y yo tuvimos que in-
gresar en el ejército. Un par de años más 
tarde, comenzaron a reclutar a hom-
bres mayores. Él se incorporó primero. 
�ás tarde se convirtió en sar�ento y fue 
destinado a una Unidad de artes �ráfi-
cas, foto�rafía e impresión en la Base de 
Lowry Field. Y, naturalmente, como yo 
era un experto en seri�rafía, cuando se 
enteró de que entré en el ejército, dijo: 
“Hey, te necesitamos aquí.” Así consi-
�uió que el oficial al mando enviara una 
carta al centro de alistamiento para 
buscarme de inmediato. Llegué allí sin 
nin�ún tipo de instrucción militar bási-
ca. Me puse a trabajar de inmediato (…) 
tuve que hacer la instrucción seis meses 
más tarde.
HP: ¿Ha usado este período en el ejérci-
to para profundizar los avances técnicos 
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una rápida evolución. Se usa para 
imprimir sobre soportes que no 
son adecuados para otras técnicas 
y se emplean tintas apropiadas para 
cada uno de ellos: plásticos, produc�
tos textiles, impresión en objetos 
cilíndricos, vidrio.

 En los años sesenta la seri�
grafía experimenta un nuevo avance 
con la aparición de nuevas películas 
fotográficas más sensibles y tintas 
de más calidad. En el campo artís�
tico, como veremos más adelante, 
la serigrafía cumple su mayoría de 
edad de la mano de los artistas del 
Pop Art. 

 A partir de aquí la evolución 
ha sido constante, tanto en el ám�

y así sucesivamente?
AV: Oh, sí, por supuesto. Hicimos todo 
tipo de cosas allí. Creamos la sección de 
seri�rafía y artes �ráficas del Ejército. 
Fue útil, para ayudar en la formación de 
todo tipo.»48

 La expansión de la técni�
ca fue muy rápida a partir de este 
momento. Fruto de esta expansión 
empiezan a surgir organizaciones 
gremiales en varios países, como la 
�creen Process Printin� Association 
creada en EE.UU. en 1948 o la Cá-
mara �indical de la �eri�rafía, que 
se funda en Francia en 1951. Alema�
nia e Italia, junto con el resto de Eu�
ropa, se irían incorporando poco a 
poco a esta corriente de expansión 
de la serigrafía.  

 En los años cincuenta la se�
rigrafía amplía su campo de aplica�
ción en la industria y experimenta 

48 Entrevista oral con Anthony Velonis. 
13/10/1965. Archives of American Art, Smith-
sonian Institution. 
[http://www.aaa.si.edu/collections/inter-
views/oral-history-interview-anthony-velo-
nis-12258]
Otro de los escasos testimonios directos acerca 
de estos talleres de campaña del ejército nor-
teamericano lo encontramos en Mackenzie, un 
importante ceramista que trabajó en uno de 
ellos y que más tarde se convirtió en uno de los 
impulsores de la serigrafía en el Reino Unido: 
«Me inicié en la serigrafía cuando estaba empe-
zando a estudiar pintura, gracias a una profeso-
ra de Historia del Arte, Kathleen Blackshear. Ella 
estaba interesada en la serigrafía y daba clases 
a las que asistía yo. Luego me reclutaron en el 
ejército y, por pura casualidad, acabé en un ta-
ller de serigrafía que había en mi unidad, porque 
los carteles de instrucción que enviaban desde 
una central en Washington D.C. tardaban mucho 
en llegar. Así que montaron un taller propio para 
imprimir carteles de instrucción: cómo desmon-
tar una ametralladora, etc. etc.». Entrevista oral 
con Warren MacKenzie. 29/10/2002. Archives 
of American Art, Smithsonian Institution.
[http://www.aaa.si.edu/collections/inter-
views/oral-history-interview-warren-macken-
zie-12417]

Fig. 82.  Robert Muchley, Cartel de 
la II Guerra Mundial. Serigrafía, 
WPA Art Program, 1941.
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Fig. 84.  Máquina de impresión 
semiautomática fabricada por 

THIEME GmbH & Co. 

bito industrial como en el artístico. 
Se han desarrollado nuevos tejidos 
para pantallas, tintas, emulsiones, 
maquinaria, etc. etc. Desde los años 
ochenta ha irrumpido con fuerza un 

nuevo factor como es la toma de 
conciencia de los efectos pernicio�
sos que los materiales y disolventes 
altamente tóxicos usados en serigra�
fía causaban en la salud del artista 
y el medio ambiente. De este modo 
se empiezan a usar tintas al agua, 
especialmente en centros educa�
tivos, ante la necesidad de cumplir 
las cada vez más estrictas normas de 
salud y seguridad. Lo que en princi�
pio fue considerado una alternati�
va secundaria, un sucedáneo de la 
serigrafía de calidad, ha ido poco a 
poco revelándose como una fuente 
inagotable de nuevas posibilidades. 

 En los últimos años se han 
incorporado los ordenadores, lo que 
supone una gran novedad a la hora 
de confeccionar los positivos, y se 
han desarrollado tecnologías inclu�
so para el clisado directo de panta�
llas desde el ordenador. De ser un 
pariente pobre de la industria de 
la impresión ha pasado a dominar 
campos como la electrónica y elec�
tricidad, cerámica, vidrio, plásticos, 

ropa, etc. Es el procedimiento de 
impresión que más ha evolu�
cionado y mejor se ha adap�

tado a los cambios 
del mercado, 
quizás por su 
s impl ic idad. 

La aparición de 
nuevos sistemas de 

impresión como los digi�
tales obligará a la serigrafía 

a una nueva adaptación pero a 
la vez le proporcionará nuevos 

recursos para su evolución. 

Fig. 83.   Máquina modelo Diablo 
fabricada por OYO Instruments LP 

para la confección de pantallas 
serigráficas directamente desde el 

ordenador (computer to screen) .
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A.5. LAS PRIMERAS PUBLICACIONES SOBRE SERIGRAFÍA

te papel en la expansión del medio 
entre los artistas, publicando estu�
dios y artículos en los que analizan 
la evolución de la serigrafía y su rela�
ción con el arte.

 Así mismo llama especial�
mente la atención que algunos de 
estos libros, publicados en una épo�
ca en la que las reproducciones en 
color no eran ciertamente abundan�
tes, incluyan como encartes, entre 
las primeras páginas, serigrafías rea�
lizadas a varios colores, con la pre�
tensión de demostrar, ya desde el 
principio del libro, que de lo que es�
tán hablando es de una técnica grá�
fica que permite obtener resultados 
atractivos y de gran calidad. Pode�
mos apreciar en ellas ya algunos de 
los logros técnicos conseguidos en 

Fig. 85.  Primera página del libro de 
Biegeleisen, publicado en 1939. 
La ilustración muestra a una señora 
imprimiendo sus propias tarjetas 
de navidad.

Desde mediados de los años veinte 
del siglo pasado empiezan a apare�
cer los primeros manuales con los 
que se trata de divulgar el proceso 
serigráfico. Hiett, Zahn, Biegelei�
sen, Busenbark, Baker, Middleton, 
Kosloff, Sternberg, Summer, Velonis 
o Zigrosser son los autores de las 
primeras publicaciones destinadas 
a difundir el nuevo procedimiento 
serigráfico. En la mayoría de los ca�
sos se trata de manuales técnicos, 
pero mientras que algunos de ellos 
tienen un carácter más profesional 
o especializado, otros, como el que 
Biegeleisen titula Silk Screen Sten-
cil Craft as a Hobby, (fig. 85) están 
claramente destinadas a un público 
más general. 

 Ya a mediados de los años 
treinta algunos autores empiezan a 
reivindicar la faceta artística de la se�
rigrafía: Velonis publica en 1937 un 
pequeño manual titulado Technical 
Problems of the Artist. Technique of 
the Silk Screen Process destinado a la 
formación de los artistas que traba�
jan en el taller de serigrafía del Fe-
deral Art Project de Nueva York; tres 
años después, Biegeleisen también 
ahonda en el carácter artístico de la 
serigrafía y publica, junto a Cohn, un 
trabajo titulado precisamente Silk 
�creen �tencil Craft as a Fine Art. 
Pero la difusión del medio no se pro�
duce exclusivamente en el campo de 
la técnica sino que algunos autores, 
como Zigrosser, juegan un importan�
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Fig. 86.  Von Aremburg. A Street Scene in Rothberg. Serigrafía impresa a ocho colores sobre cartulina 
gris azulada por Gruber Display Co., New York. 15 x 22,8 cm. Las pantallas fueron preparadas con 
film stencil (película de recorte). Se incluye en la primera edición, segunda impresión, de The Silk 
Screen Printing Process, de Biegeleisen y Busenbark (1938)

la época, como el uso de degrada�
dos de color en una misma pantalla, 
la obtención de matices por trans�
parencias o la nitidez y precisión en 
la estampación y en el registro.

 En este apartado se hace 
un recorrido cronológico por algu�
nas de las principales publicaciones 
no periódicas aparecidas en EE.UU., 
Reino Unido y, por supuesto, Espa�
ña. Como es lógico, se han publicado 
obras en otros países e idiomas, al�
gunas de las cuales se refieren en el 
apartado dedicado a la bibliografía, 
pero en este capítulo me he limitado 
a las publicadas en lengua inglesa y 
en castellano. Con respecto a estas 
últimas, además de los textos publi�
cados en España se incluyen tam�
bién algunos publicados en otros 
países pero en lengua castellana. Es 
un repertorio más limitado que el de 
lengua inglesa que además incluye 
traducciones de obras editadas ori�
ginariamente en otras lenguas. 

 Se inicia la relación con el 
primer manual de serigrafía cono�
cido, cuyo autor, Harry Leroy Hiett, 
publicó en 1926 y concluye en 1965, 
fecha en que Ross Nielsen (seudóni�
mo de Juan Basilio Gómez) publica 
en España el gran manual de seri�
grafía titulado Serigrafía industrial y 
en las artes gráficas49. 

49 Todas las obras reseñadas en este aparta-
do pertenecen a la colección del autor excepto 
Hiett's Manual on Stencil Screen Process Work 
(Hiett, 1926), How to Make and Reproduce Post-
er (Folds, Sternberg y Velonis, 1943) y Enciclo-
pedia Universal Ilustrada Europeo-Americana 
(1955). De las dos primeras ha sido imposible 
acceder a ningún ejemplar desde España, por lo 
que la referencia que se hace a ellas está basada 
en fuentes indirectas.



ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA

77

ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA

A.5.1.  Estados Unidos

Hiett, H. L.:  Hiett’s Manual on Stencil Screen Process Work. 

Indianapolis. (81 pág.)

Es el primer manual de serigrafía del que tengo constancia. El descriptivo 
subtítulo “formulas, �orkin� instructi ons and �eneral up�to date informa�formulas, �orkin� instructions and �eneral up�to date informa-
tion” explica resumidamente cual es el contenido de la obra. Un ejemplar 
se encuentra en la Biblioteca del Congreso de Estados Unidos (Library of 
Congress, Classification: TT273 .H5 1926). En la misma biblioteca existe otra 
edición posterior, de 1929, en la que cambia ligeramente el título (Hiett’s �a-
nual on �ilk �creen Process Work) y tiene un mayor número de páginas (85). 

______________________________________________________________

Matthews, E. C.:  The Lacquer System of Sign Painting. 

Frederick J. Drake & Co. Publishers. Chicago. (142 pág.)

No es exactamente un manual de serigrafía (sino un texto sobre elaboración 
de rótulos y letreros publicitarios) pero se incluye en esta relación porque 
contiene un capítulo (págs. 45 a 65) titulado Silk Stencil Methods en el que 
se describe el proceso serigráfico como una alternativa para la elaboración 
de plantillas para rotular. Su publicación se adelanta en dos años a la de 
Bert Zhan. Es la publicación más antigua en mi colección de textos sobre 
serigrafía. No la he encontrado reseñada en ninguna relación bibliográfica 
sobre serigrafía, lo que puede deberse a que en su título no se cita esta 
técnica.

19
26

19
28
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______________________________________________________________

Zahn, B.:  Silk Screen Methods of Reproduction for �ign Painters, 
Card Writers, �isplay �en, Furniture �ecorators, Novelty �anu-
facturers, Glass Etchers and For �omestic Use. 

Frederick J. Drake & Co. Publishers. Chicago. (155 pág.)

Zahn es uno de los pioneros en la difusión de la serigrafía. En este manual, 
profusamente ilustrado por el propio autor, encontramos capítulos sobre los 
métodos de estarcido, equipamiento, pinturas utilizadas en la impresión, mé�
todos de clisado de la pantalla (manuales y fotográficos), técnicas de impre�
sión sobre diversos soportes, etc. Tiene varias ediciones posteriores en las 
que se incorporan capítulos sobre nuevos procedimientos y materiales. 

______________________________________________________________

Hiett, H. L.:  Screen Process Production. 

The Signs of the Times Publishing Co. Cincinnati, Ohio. (256 pág.)

19
30

19
36
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La primera parte está dedicada a los orígenes y desarrollo de la técnica. La 
parte II comprende nueve capítulos que recogen el equipamiento y acceso�
rios necesarios, como mesa de impresión, pantallas, racletas, secaderos, pilas 
de limpieza, etc. La parte III se dedica a la elaboración de los originales. En la 
cuarta parte se explican métodos manuales de clisado y en la siguiente, los 
métodos fotográficos. La parte VI se dedica a las tintas; la VII a las aplicacio�
nes sobre papel y cartón, tejidos, metales, vidrio, madera, etc. En la parte VIII 
se analiza el aspecto comercial como negocio y en la IX se aportan fórmulas 
para bloqueadores, tintas, papeles, etc. 
De este manual se hicieron posteriormente dos ediciones adaptadas y revi�
sadas en el Reino Unido.

______________________________________________________________

Silk Screen Process Printing. 

Fellowcrafters Inc. Boston. 

Pequeño folleto de 20 páginas con instrucciones para preparar la pantalla 
con la película de recorte Nu�film y la impresión posterior. Portada impresa 
en serigrafía sobre cartulina negra con tintas opacas. Fellowcrafters debió ser 
una empresa dedicada a las manualidades, que vendía productos e instruc�
ciones para su uso. No aparece el nombre del autor.

______________________________________________________________

Biegeleisen, J. I.  y Busenbark, E. J.: The Silk Screen Printing Process. 

McGraw-Hill Book Company, Inc. New York. (206 pág.) 

Uno de los manuales clásicos de serigrafía más difundido. Jacob Israel Biege�
leisen es otro de los primeros autores de textos destinados a la divulgación de 

19
37

19
38
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la serigrafía. Es uno de los más prolíficos, pues publicó un gran número de li�
bros sobre este procedimiento de los cuales éste es el primero, y en él cuenta 
con la colaboración de Busenbark. Este manual se divide en nueve capítulos 
que tratan los siguientes aspectos: descripción del proceso y principios bá�
sicos, equipamiento necesario, medios de impresión (tintas), superficies de 
impresión, clisado de pantallas, impresión, acabado, preparación de origina�
les, presupuestos, gestión del taller y avances recientes. Ilustraciones abun�

dantes y muy claras. En la primera 
edición se incluye un encarte con la 
serigrafía de Von Aremburg repro�
ducida al principio de este apartado 
(fig. 86). En la segunda edición, de 
1941, el encarte es una serigrafía 
del propio Busenbark (fig. 87). Esta 
serigrafía volvemos a encontrarla 
reproducida unos años más tarde 
en la revista Popular Science como 
ejemplo del proceso de separación 
de color (fig. 88).  

Fig. 87.  E. J. Busenbark. S/T. (15 x 22,8 cm.) Serigrafía en 
seis colores, reproducida por Print Process, Inc., New York. 
Se incluye en la segunda edición, cuarta impresión, de 
The Silk Screen Printing Process de Biegeleisen y Busenbark 
(1941). 
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______________________________________________________________

Velonis, A.: Technical Problems of the Artist. Technique of the 
Silk Screen Process. 

Federal Art Project / Works Progress Administration. New York. (27 págs.)

Se trata de un folleto publicado por primera vez en 1937 para su uso como 
material docente en el taller de serigrafía creado por el propio Velonis den�
tro de la Poster Division del Federal Art Project de Nueva York. Es una guía 
práctica, la primera sobre serigrafía dirigida específicamente a artistas plás�
ticos lo que la convierte en un documento de importancia histórica en el 
desarrollo de la serigrafía como medio artístico. La edición es muy modesta, 

Fig. 88. En la revista Popular Science, de mayo de 1944, Biegeleisen publica un artículo en el que usa la imagen anterior 
como ejemplo del proceso de impresión.

19
38
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con los textos e ilustraciones impresos a multicopista. La portada, diseñada 
por el propio Velonis, está impresa en serigrafía en el taller de la Poster 
Division del FAP / WPA. Está prologado por Richard Floethe, responsable de 
la Poster Division.
 Se hicieron varias ediciones de este manual. En mi colección con�
servo un ejemplar de la segunda, de 1938. Otra edición, posiblemente de 
1939, de la que conserva un ejemplar la Wolfsonian Library, presenta ligeras 
modificaciones en la portada. Otra edición más fue publicada por Creative 
Crafts Press en 1939. Esta última, con 44 páginas, está editada con más cali�
dad y además contiene algunos capítulos (Tusche-Crayon, Cola y Goma-laca, 
Goma-laca imitación, papel recortado, etc.) que no se incluyeron en las pri�
meras ediciones en las que sólo se abordaba el método de clisado con Pro-
film. También se ha modificado el título por “Silk Screen Technique. Techni-Silk Screen Technique. Techni�
cal Problems of the Artist Series”. Por último, otra versión más, aunque con 
algunas variantes, fue la que apareció sobre 1940-42, publicada en castellano 
por la Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos, del gobierno de 
EE.UU (se cita más adelante).

______________________________________________________________

Biegeleisen, J. I.: Silk Screen Stencil Craft as a Hobby. 

Harper & Brothers Publishers. New York.  (139 págs.)

Biegeleisen presenta un sencillo manual destinado a un público general, no 
especializado. Mediante explicaciones paso a paso acompañadas de ilus�
traciones claras, el autor va introduciendo al lector en los fundamentos de 
la serigrafía, los diferentes métodos para confeccionar pantallas y la impre�
sión, con ejemplos de aplicaciones como carteles, accesorios del hogar, te�
jidos, etc. 

Fig. 89.  Izquierda, portada 
del ejemplar conservado en la 

Wolfsonian Library (Miami Beach, 
Florida); Derecha interior del 

ejemplar de la edición de Creative 
Crafts Press, conservado en la 
Library of Congress de EE. UU.
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______________________________________________________________

Zahn, B.:  Silk Screen Methods of Reproduction for �ign Painters, 
Card Writers, �isplay �en, Furniture �ecorators, Novelty �anu-
facturers, Glass Etchers and For �omestic Use. 

Frederick J. Drake & Co. Publishers. Chicago. (240 pág.)

Edición revisada y ampliada del manual publicado originalmente en 1930. 
Contiene nuevos capítulos como los dedicados a los métodos del tusche, del 
papel carbón, Pro�film y Nu�film, flocado, métodos fotográficos indirectos, 
etc., así como la maquinaria para impresión serigráfica.

______________________________________________________________

NEPTUNE Silk Screen Process. 

Milton Bradley Company. Springfied, Massachusetts. (8 pág.)
 

19
39

 
c. 
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Pequeño folleto con ilustraciones e instrucciones sobre el uso del proceso NEP�
TUNE, un tipo de película de recorte desarrollado por la casa Milton Bradley.
 La datación es aproximada pues la publicación no está fechada. 

______________________________________________________________

Velonis, A.:  Método de la Pantalla de Seda. Técnica de la 
impresión. 

Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos50. Washington, D.C.  
(22 pág.)

 

Folleto sobre el uso del proceso serigráfico que incluye instrucciones sobre 
la construcción de la pantalla y la mesa de impresión, diversos métodos de 
clisado (Pro�film, Tusche y Crayón, Cola y Goma�laca, Goma�laca imitación, 
Papel recortado, etc.), tintas, impresión, limpieza, etc. Realmente es una ver�

50 La Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos fue una Agencia de los Estados Uni-
dos que promovió la cooperación interamericana en la década de 1940, especialmente en las áreas 
comercial y económica. Su finalidad era la de contrarrestar y anular la influencia alemana y de otras 
potencias del Eje en Latinoamérica durante los años de la Segunda Guerra Mundial. Estuvo activa 
entre 1940 y 1945.

c. 
19

40
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sión de la obra ya citada “Technical Problems of the Artist. Technique of the 
Silk Screen Process” en su edición ampliada de 1939. No está fechado, pero 
debe haber sido publicado en los dos primeros años de la década, pues en 
la portada aparece citado Velonis como miembro del Creative Printmakers 
Group de Nueva York, grupo en el que permaneció hasta su incorporación al 
ejército en 1942. 
Está editado en castellano pues estaba destinado a Iberoamérica. 
Es un ejemplar muy raro del que no hay constancia en ninguna de las relacio�
nes bibliográficas sobre serigrafía consultadas.

______________________________________________________________

Shute, H. (comp.):  Silk Screen Techniques. 

The School of Printing. Kansas State Teachers College. Pittsburg, Kansas. 
(30 pág.)

Manual didáctico destinado a los alumnos de la �chool of Printin�. Está divido 
en 13 apartados que se ocupan del equipamiento, métodos de clisado, im�
presión en cristal y metal, calcomanías, flocado, sedas para pantallas, pintu�
ras para imprimir, limpieza y mantenimiento, etc. Como en los dos anteriores 
la datación es aproximada pero con seguridad es posterior a 1939.

______________________________________________________________

Kosloff, A.:  Elementary Silk Screen Printing. 

Edición del autor. Chicago, Illinois. (33 pág.)

A pesar de su brevedad este manual aborda todos los elementos básicos de 
la serigrafía, desde la racleta a la pantalla pasando por las tintas sin olvidar al�
gunos de los métodos de clisado más usuales en la época como el Block-out, 

c. 
19

40
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Tusche, o incluso el fotográfico. El texto se acompaña con 6 ilustraciones en 
b/n y una muestra de impresión serigráfica a un color. Editado por el propio 
Kosloff en 1941, la Naz-Dar Company lo reeditó en años posteriores con un 
mayor número de páginas (41 pág. en la edición de 1946).

______________________________________________________________

Summer, H. y Audrieth, R. M.:  Handbook of the Silk Screen 
Printing Process. 

Arthur Brown & Bro. New York. (64 pág.)

Pequeño manual que describe el proceso serigráfico, el equipamiento nece�
sario, sistemas de registro, pinturas (tintas), pantallas, etc. así como los méto�
dos de clisado usados en la época, como el tusche, la película de recorte, o las 
fotoemulsiones. En el prefacio asegura que la serigrafía “es ahora un medio 
aceptado entre los artistas” y que prueba de ello son las múltiples exposicio�
nes que están teniendo lugar en lugares como el MOMA de Nueva York o el 
Brooklyn Museum.
______________________________________________________________

19
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Zigrosser, C.:  “The Serigraph, a New Medium”, 

en The Print Collector’s Quarterly, XXVIII, nº 4. (Pág. 442 a 477)

Uno de los primeros textos en que aparece el término Serigraph para dife�
renciar la aplicación artística de la comercial o industrial llamada Screenprint. 
Zigrosser, que es considerado el padre de este término, relata el desarrollo 
de esta técnica y su introducción en el campo artístico. Hace un recorrido 
por los nombres de los artistas pioneros y las primeras exposiciones de un 
“nuevo proceso” que según sus propias palabras “está en sus comienzos” y lo 
reivindica como “una contribución americana al progreso en el arte gráfico”.
The Print Collector’s Quarterly era una revista trimestral especializada en gra-era una revista trimestral especializada en gra�
bado.

______________________________________________________________

Biegeleisen, J. I. y Cohn, M. A.:  Silk Screen Stenciling as a Fine Art. 

McGraw-Hill Book Company Inc. New York. (179 pág.)

Tres años después de publicar �ilk �creen �tencil Craft as a Hobby,  Biegelei�

19
41

 
19

42
 



88

ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA

sen publica, ahora con la colaboración de Cohn, este nuevo título destinado a 
artistas. Es, junto con el texto de Velonis antes reseñado, uno de los primeros 
manuales de serigrafía dirigido específicamente a los creadores. En sus 11 capí�
tulos se explica el origen de la técnica, los principios fundamentales, el equipo 
básico, los métodos de clisado (plantilla de papel, bloqueo directo, tusche, film 
stencil, fotomecánico), la impresión multicolor y la teoría de color. Se incluye 
una serigrafía a ocho tintas de Cohn y, en la página 170, una ilustración en color 
ilustra el proceso de impresión de los ocho colores. A continuación de la pági�
na 140 se encarta una impresión serigráfica con muestras de colores opacos y 
transparentes así como un degradado con dos tintas en la misma pantalla.

______________________________________________________________

Sternberg, H.:  Silk Screen Color Printing. 

McGraw-Hill Book Company, Inc. New York. (79 pág.)19
42

 

Fig. 90. Serigrafía de M. A. Cohn y proceso de impresión de las ocho tintas que la 
componen. Incluida en Silk Screen Stenciling as a Fine Art.
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Harry Sternberg, cofundador en 1939 del Silk 
Screen Group (posteriormente National �eri-
graph Society), es uno de los primeros artistas 
en usar la serigrafía. La obra tiene un enfoque 
práctico y, como la anterior, está a destinada 
a artistas. En ella se recogen todos los pasos 
para realizar una serigrafía, desde el montaje 
de una pantalla hasta la impresión con varios 
colores. Se decanta por el uso del método del 
tusche, que considera más apropiado para 
trabajos artísticos, aunque en el último capí�
tulo hace también una somera referencia a 
otros métodos de clisado como el fotográfico 
o la película Pro�film. La introducción la firma 
Carl Zigrosser, Conservador de Grabados del 
Philadelphia Museum of Art y creador del tér�
mino Serigraph. Incluye un encarte con una 
interesante serigrafía del propio autor.

______________________________________________________________

Folds, T. M.; Sternberg, H; Velonis, A.:  How to Make and 
Reproduce Poster.

United States Office of War Information. Graphic Division. Bureau of Graphics 
and Printing. (22 pág.) 

Folleto publicado en plena 2ª Guerra Mundial por la División Gráfica de la 
Oficina de Información de Guerra. De esta publicación sólo tengo referencia 
a través de una reseña aparecida en la revista MAGAZINE OF ART:

«THREE NA�E� FA�ILIAR to readers of the �AGAZINE appear on the title pa�e 
of the valuable manual “Ho� to �ake and Reproduce Posters”, issued recently 
by the Graphics �ivision of the OWI. Thomas �. Folds �rote the section on de-
si�n; Harry �ternber� explains silk screen color printin�; and Anthony Velonis de-
scribes cut�out stencil printin�. Copies of the manual are available on request.»51

51 MAGAZINE OF ARTS, volumen 36. American Federation of Art, 1943.  (pág. 192)  A través de 
Google Books. 

Fig. 91.  Harry 
Sternberg. 
Evening. Serigrafía 
en seis colores. 
14,6 x 22,7 
cm. Se incluye 
en la segunda 
impresión de 
Silk Screen Color 
Printing.(1942).
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______________________________________________________________

Shokler, H.:  Artist Manual for Silk Screen Print Making. 

American Artist Group. New York.  2ª edición. (170 pág.) 

Harry Shokler fue otro de los primeros artistas en usar la serigrafía y parti�
cipó también en la fundación de la National �eri�raph �ociety. Este manual 
está concebido como una guía práctica del proceso serigráfico escrita por 
un artista y destinada para artistas. Sus capítulos abordan el equipamiento 
necesario, las diferentes técnicas de clisado de pantalla (método del tusche, 
película de recorte, fotoplantillas, etc.), la impresión, etc., además de algunas 
consideraciones sobre la serigrafía en la enseñanza. En las primeras páginas 
se incluyen siete páginas impresas en serigrafía en las que, a modo de ejem�
plo, se muestra una impresión a cuatro colores, así como la separación de 
colores empleada y el resultado de la superposición progresiva de cada uno 
de ellos sobre el anterior. 

______________________________________________________________

Kosloff, A.: Screen Process Printing. 

The Signs of the Times Publishing Co. Cincinnati, Ohio. (194 pág.)19
50
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Este libro presenta de una manera sencilla y clara las técnicas y procesos uti�
lizados en la impresión serigráfica, sobre metal, cuero, papel, cartón, madera, 
plásticos, textiles, productos cerámicos, etc. Kosloff parte de que el lector 
no sabe nada acerca de la impresión serigráfica y, por lo tanto, plantea un 
tratamiento sencillo y completo del tema. Algunos de los capítulos incluidos 
son: tejidos para pantallas, tintas, la racleta, registro, métodos de clisado, 
impresión, flocados, etc.

______________________________________________________________

Eisenberg, J.: Silk Screen Printing. 

Mc Knight Publishing Company: Bloomington, Illinois. (56 pág.)

Manual práctico, con múltiples ilustraciones, que tras hacer una intro�
ducción sobre la técnica serigráfica, explica cómo hacerse uno mismo un 
equipo de serigrafía barato. Explica los diferentes tipos de marcos, racletas, 
mesas de impresión, tintas, bandejas de secado, etc. En otros capítulos se 
repasan diferentes métodos de clisado de pantallas.

______________________________________________________________

Kosloff, A.: Mitography. 

The Bruce Publishing Co. Milwaukee, U.S.A. (134 pág.)

Kosloff es, junto con Biegeleisen, uno de los autores más prolífico de textos 
sobre serigrafía. Ya hemos visto dos obras suyas de 1941 y 1950. En ésta, así 
como en otra publicada más tarde (1975), defiende el término de Mitogra-
phy pues argumenta que silk screen es incorrecto ya que están empezando a 
usarse fibras artificiales para las mallas, y por tanto las pantallas, en esa épo�
ca, ya no son todas de seda. Por eso busca un término que englobe cualquier 
fibra de la que esté hecha la malla de la pantalla y recurre al término griego 
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Mitos [ μίτος ] que significa hilo. Al igual que otros manuales, éste recoge una 
introducción histórica, el equipamiento necesario, los diferentes métodos de 
clisado y la impresión sobre diferentes materiales, ilustrado con dibujos sen�
cillos y claros.

______________________________________________________________

Biegeleisen, J. I. y Cohn, M. A. :  Silk Screen Techniques. 

Dover Publications. New York. (187 pág.)

Este libro es una reedición de la obra publicada en 1942 con el título Silk 
Screen Stenciling as a Fine Art (McGraw Hill Book Co.) ya reseñada. Son dife�
rentes de la edición original la cubierta y la primera página. Al final incluye 
una relación de proveedores de material serigráfico y un índice que no apa�
recían en la edición de 1942. Tampoco aparecen las muestras de impresiones 
serigráficas que se incluían en dicha edición.

______________________________________________________________
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Hiett, H. L.: 57 How-To-Do-It Charts on Materials, Equipment, 
Techniques for Screen Printing. 

Signs of the Times Publishing Company. Cincinnati, Ohio.  (57 pág.)

Manual en formato folleto que explica mediante detallados dibujos y escue�
tos textos la técnica serigráfica, y cómo hacerse uno mismo los elementos 
necesarios, desde el equipo básico, a la mesa de impresión. Para una referen�
cia rápida, las ilustraciones están organizadas en ocho categorías: Equipo de 
impresión básico. Ensamblaje de la prensa. Herramientas y sugerencias para 
cortar el esténcil. Esténcil de recorte. Elaboración de esténciles con emulsión 
directa. Elaboración de esténciles con películas capilares. Construcción de 
marcos de vacío. Equipo para impresión tricolor.
Es una recopilación de las hojas que fueron apareciendo en la revista men�
sual Screen Process Magazine, según se afirma en el prefacio. Muchos de 
estos dibujos se incluyeron como ilustraciones en las dos ediciones inglesas 
de �creen Process Production, de 1946 y 1950. 
El ejemplar reproducido corresponde a la novena impresión, de 1977.  
Existe una versión en español, publicada en 1995 con algunas variaciones, en 
la que no se cita el nombre del autor.

______________________________________________________________

Biegeleisen, J. I.: The Complete Book of Silk Screen Printing Pro-
duction.  

Dover Publications. New York. (250 pág.)

Este manual, que recoge muchas de las aportaciones de Biegeleisen en publi�
caciones anteriores, incorpora también las novedades desarrolladas hasta el 
momento de su publicación. Además de referirse a la historia de la serigrafía, 
el equipamiento básico y los utensilios y las técnicas manuales de clisado, 
dedica un capítulo específico a los métodos fotomecánicos de clisado. Otros 
capítulos tratan sobre las mezclas de color, la impresión sobre diferentes su�

19
59

 
19

63
 



94

ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA

perficies, calcomanías, automatización, etc. El capítulo 20 está referido a la 
serigrafía como un medio de expresión en las bellas artes. El ejemplar con�
sultado es una reedición del original de 1963. No consta la fecha de su impre�
sión aunque puede datarse sobre el año 2000 aproximadamente. 

______________________________________________________________

Auvil, Kenneth W.: Serigraphy: Silk Screen Techniques for the 
Artist. 

Prentice Hall. Englewood Cliffs, New Yersey. (165 pág.)

Como se advierte en el título, en el que el autor emplea expresamente el 
término Serigraphy (acuñado por Zigrosser para diferenciar la faceta artística 
de la comercial) se trata de un manual de técnicas de serigrafía destinado es�
pecíficamente a artistas. Es, posiblemente, la primera vez que se emplea este 
término en el título de un libro sobre esta técnica. Los capítulos que contiene 
tratan sobre el equipamiento del estudio, los preparativos preliminares, las 
técnicas de clisado, los colores, la impresión, limpieza y mantenimiento, etc.
______________________________________________________________
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A.5.2.  Reino Unido

Baker, F. A.:  Silk Screen Practice and The Roller Process. 

Blandford Press Ltd. London. (180 pág.)

Es posiblemente el primer manual editado en el Reino Unido, con capítulos 
sobre la prensa serigráfica, pantallas, racleta, tintas y pinturas, superficies de 
impresión, procedimientos de clisado (entre ellos el proceso Selectasine), e ins�
trucciones para fabricar los elementos necesarios para la práctica de la serigra�
fía. Incluye un apartado sobre el "roller process", una alternativa barata a la se�
rigrafía para imprimir carteles y rótulos. Concluye con un glosario de términos. 

______________________________________________________________

Hiett, Harry L. y Clemence, W.:  Silk-Screen Process Production. 

Blandford Press Ltd. London. (216 pág.)
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Versión de la obra de Hiett �creen Process Production editada en EE.UU. en 
1936, adaptada para Gran Bretaña por Will Clemence. Como novedad in�
corpora reproducciones de las viñetas de la obra 57 How-To-Do-It Charts on 
�aterials, Equipment, Techniques for �creen Printin�.  Figura como segunda 
edición.

______________________________________________________________

Middleton, H. K.:  Practical Silk Screening. 

Blandford Press Ltd. London. (100 pág.)

Manual práctico sobre la técnica serigráfica y sus múltiples aplicaciones. Ade�
más de explicar los fundamentos del proceso, que incluyen el equipo nece�
sario, las pantallas, los métodos de clisado, colores, registro, etc. dedica un 
capítulo a la impresión sobre tableros de madera, metal, cristal, celuloide, 
tejidos, papel y cartón, etc. Se completa con la impresión con tintas fluores�
centes, colores transparentes, flocado, etc.

______________________________________________________________

Middleton, H. K.:  Silk Screen Process. 

Blandford Press Ltd. London. (136 pág.)

Este libro presenta una amplio compendio, ordenado alfabéticamente, de 
206 referencias técnicas referidas a la industria serigráfica y los materiales 
y accesorios asociados con este método de impresión a mediados del siglo 
XX. Abarca desde productos y materiales para confeccionar pantallas hasta 
soportes y procesos. En las últimas páginas aparecen una serie de anuncios 
de empresas fabricantes y distribuidoras de mallas, tintas (paints), películas, 
etc., como Selectasine, Autotype, Silk Bolting Cloth. 
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______________________________________________________________

Hiett, Harry L. y Middleton, H. K.:  Screen Process Production. 

Blandford Press Ltd. London. (204 pág.)

Tercera edición de la obra de Hiett, nuevamente revisada para su edición in�
glesa, ahora por H. K. Middleton.  

______________________________________________________________

Mackenzie, F. W. (ed.):  Screen Process Printing, 1951. 

Skinner and Wilkinson. Middlesex, U.K. (94 pág.)

Mackenzie, uno de los impulsores de la utilización de la serigrafía como una 
forma de arte en el Reino Unido, es el editor del primer número de este anua�
rio sobre serigrafía en el que se incluyen artículos sobre los avances y nove�
dades de la técnica. Además de los artículos, entre los que encontramos uno 
dedicado a la denominación de Serigraphy para los trabajos artísticos, se in�
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cluyen numerosas muestras de impresión, con diferentes medios y soportes 
así como un apéndice que contiene un gran número de anuncios de empre�
sas especializadas en papeles, tintas, pantallas, maquinaria, etc.

______________________________________________________________

Mytton-Davies, P. (ed.): Screen Process Printing, vol. 2. 

Press and Process Publications. Middlesex, U.K. (92 pág.)

Segundo número del anterior anuario sobre serigrafía. En este número el 
nombre del editor (Mytton-Davies) es distinto, así como la editorial (Press 
and Process Pub.), pero la dirección es la misma y en la página 2 de ese núm. 
se indica que es serie del volumen �creen Process Printin� 1951. Los conte�
nidos son del mismo tipo que los del primer número. Incluye una serigrafía 
de M. Thomas, “The Market Scene”, estampada por Renart Studios, Ltd. No 
tengo constancia de que aparecieran más números en años sucesivos.

______________________________________________________________

19
52

 



ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA

99

ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA

Clemence, W.:  The Student’s Guide to Screen Process Printing. 

Guildhall Publishing Co. London. (80 pág.)

Manual destinado, según el autor, a estudiantes de arte y principiantes, para 
que puedan aprender a preparar el equipo serigráfico y el modo de operar 
con él. Explica cómo confeccionar pantallas, diferentes métodos de clisado, 
entre ellos el Selectasine (Progressive Block-out Screening, lo llama Clemen� lo llama Clemen�
ce), y la impresión sobre diferentes materiales y con diferentes colores. En 
1946 Will Clemence fue el editor en el Reino Unido de la obra Silk-Screen 
Process Production de H. L. Hiett.

______________________________________________________________

Clemence, W.:  The Beginner’s Book of Screen Process Printing. 

Blandford Press. London. (80 pág.)

Reedición de la obra The �tudent’s Guide to �creen Process Printin�, publica�
da dos años antes por la editorial Guildhall. Sólo se ha modificado ligeramen�
te el título, sustituyendo students por beginners. 
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______________________________________________________________

Carr, F.:  A Guide to Screen Process Printing. 

Vista Books. London. (208 pág.)

Francis Carr, profesor de la London �chool of Printin�, inicia el libro con una 
introducción histórica para continuar con detalladas descripciones del equi�
pamiento necesario, accesorios y proceso. Las mallas, tintas, clisado con pelí�
cula de recorte o por medios manuales o fotográficos, junto con las máquinas 
de impresión y las aplicaciones industriales completan los contenidos de este 
manual. Ilustrado con dibujos y fotografías en blanco y negro.

______________________________________________________________

A.5.3.  España 52

Bontcé, J.:  Técnicas y secretos de la pintura. (1ª edic.) 

Ed. L.E.D.A. Barcelona. 

Manual de técnicas de pintura que incluye un pequeño apartado de tan solo 
dos páginas sobre serigrafía. Posiblemente sea el primer texto publicado en 
España sobre esta técnica. Se comenta más detalladamente en el capítulo 
“La difusión y enseñanza de la serigrafía en España”. El autor es Juan Basilio 
Gómez, que firma con seudónimo. Se reproducen las portadas de las edicio�
nes 1ª y 2ª. 

52 Se incluyen también algunos textos en castellano que, aunque fueron publicados en otros paí-
ses, tuvieron difusión en España.
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______________________________________________________________

Flachsmann, H.:  El estampado e impresión con seda de tamiz. 

Swiss Silk Bolting Cloth Mfg. Co. Ltd. Thal, Suiza.

Pequeño manual de 72 páginas, que «aspira a divulgar unos pocos y valio-
sos conocimientos acerca del estampado e impresión de textiles con seda de 
tamiz, y su empleo en las artes �ráficas (�eri�rafía)». Editado por una em�
presa suiza fabricante de gasas y telas de seda, está dividido en dos partes, 
la primera dedicada a la impresión textil y la segunda a las artes gráficas y, 
aunque de un modo resumido, aborda todos los procedimientos y materiales 
empleados en la época.
Conservo otra edición en francés, publicada el mismo año, con título L’im-
pression au pochoir de Soie (Sérigraphie).

______________________________________________________________

Escuelas Serigraph. Curso de Serigrafía. (215 pág.)

Curso de serigrafía anunciado en la revista ARTÍFICE y distribuido en fascí�
culos entre sus suscriptores. Edición muy rara: 46 páginas a tipografía, con 
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fotograbados; el resto impreso con multicopista. Se trata de una traducción 
prácticamente literal de la obra The �ilk �creen Printin� Process de Biegelei�
sen y Busenbark. Se estudia más detenidamente en el apartado dedicado a la 
enseñanza de la serigrafía en España.

______________________________________________________________

García Úbeda, A.: “Artes gráficas”

en Enciclopedia Universal Ilustrada Europeo-Americana. Suplemento anual, 
1949�1952. Espasa-Calpe, S.A. Madrid. (Págs. 169 a 174)

Artículo sobre las novedades en el campo de las Artes Gráficas entre las que 
se incluye la serigrafía. El autor, profesor de la Escuela Nacional de Artes Grá�
ficas de Madrid, se refiere a este procedimiento y a la xerografía en los si�
guientes términos: «Otros métodos que hoy aparentan ser exóticos53 parecen 

53 Llama la atención que en España todavía se considerase la serigrafía como un procedimiento 
exótico cuando en EE.UU. y algunos países europeos estaba ya plenamente implantada desde unas 
décadas antes.
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abrirse paso para un futuro próximo». El autor repasa los fundamentos de 
la técnica así como sus aplicaciones, especialmente de carácter comercial. 
Como curiosidad, la ilustración de la pág. 171, que imprecisamente se sub�
titula como "preparación manual de pantallas de seda" en un taller norte�
americano, muestra concretamente el trabajo en el taller del Creative Print-
makers Group, de A. Velonis y Hyman W., en 1939 (ver pag. 118).
______________________________________________________________

De S’Agaró, J.: Serigrafía Artística. 

L.E.D.A. Barcelona. (63 pág.)

Pequeño manual de serigrafía muy difundido, publicado por primera vez en 
1958 y reeditado en varias ediciones posteriores (la 9ª edición es de 1991). 
Firmado con seudónimo, su autor es Juan Basilio Gómez. En la 1ª edición se 
incluye un encarte realizado en serigrafía por Rodolfo Hernández, con tintas 
y equipos de Industrias Marbay. Es, posiblemente, el primer manual sobre el 
tema, que no es una traducción, publicado en España. En la portada se dice 
que el libro está destinado «para artistas y pequeños talleres».
______________________________________________________________

Academia Mater: Curso de Serigrafía.

19
58

 
c. 

19
60



104

ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA ANTECEDENTES, NACIMIENTO Y EVOLUCIÓN DE LA SERIGRAFÍA

Curso por correspondencia dividido en dos partes: Curso Intensivo, que cons�
ta de 10 lecciones y Curso Superior con 6 lecciones54. El formato es de ho�
jas sueltas impresas a multicopista por una cara, que recuerda bastante los 
manuales publicados por Velonis en 1937-39 como material de formación 
de los artistas del FAP de Nueva York. Se enviaban al alumno agrupadas por 
lecciones junto con los materiales para ejercicios, algunos de los cuales aun 
se conservan. La Academia Mater tenía su sede en Barcelona y está docu�
mentado su funcionamiento entre 1960 y 1975. Se estudia con más detalle 
en el apartado dedicado a la enseñanza de la serigrafía en España. 

______________________________________________________________

Marbay: Boletines Informativos.

Colección de 69 boletines, impresos a multicopista en hojas sueltas, con 
información sobre productos, materiales, y técnicas y procedimientos, que 
fueron suministrados junto al curso de la Academia Mater. Conservo 57 bo�
letines, que ocupan un total de 220 páginas, habiéndose extraviado el resto. 
Marbay fue una de las primeras casas fabricantes de tintas serigráficas de 
España. Además de servir de publicidad de los productos que comercializa 
Marbay, estos boletines se convierten en un auténtico compendio de la téc�
nica serigráfica pues explican detalladamente los procedimientos, desde los 
más básicos a los más especializados55. La datación es aproximada pues no 
consta la fecha de impresión.

54 En el ejemplar conservado faltan tres lecciones.  Se incluye como Anexo 2.
55 Revisando algunos de los temas que tratan comprobamos que se trata de un completo manual 
práctico de serigrafía: Calcas transferibles por el calor; La impresión sobre plásticos polivinilos; Impre-
siones vitrificables; Refuerzo de las pantallas por medio del barniz “Pro-Teck”; La impresión tramada; 
La importancia de la racleta; Instalación de un pequeño taller de serigrafía; Telas para la confección de 
pantallas serigráficas; El papel y la serigrafía; Clixés por el sistema “Tusche”; Film líquido “Reprosol”; 
Esténciles fotográficos directos por el sistema “Elvaniol”; Bloqueadores y selladores; Retocadores de 
pantallas; Los sensibilizadores; La impresión “Fuera contacto”; Esténciles serigráficos por el “Método 
directo”; Importancia de la “Base transparente”; Clixés serigráficos por el “Método de bloqueo”; Clixés 
serigráficos por el sistema “Dufilm”; Ángulo de Reclaje; Clixés recortables, por el sistema “Stencil-Glass”; 
Cómo registrar bien una impresión a varios colores; Clixés serigráficos por el procedimiento “Fotosten-
cil”; Esténciles serigráficos por medio de la película “Fotoplastic Film”; Método “Litiblok”; etc.

c. 
19

60
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______________________________________________________________

Marbay: Catálogo nº 30. 

Cuaderno de 104 páginas con información de los productos que fabricaba y 
distribuía Marbay en la época. No es exactamente un manual pero se incluye 
aquí porque, al igual que los Boletines Informativos, aportaba instrucciones 
sobre los procedimientos y métodos de uso de muchos de los productos que 
ofrecía.

______________________________________________________________

Parodi, J.: Manualidades escolares y pequeña enciclopedia de 
artesanías realizables en el hogar. 

Editorial Hobby. Buenos Aires. 

Manual sobre manualidades diversas con papel, madera, cuero, alfarería, etc. 
que incluye un curioso capítulo dedicado a “la impresión en Planograf” (pág. 
36 a 38), en el que describe la construcción de un “planógrafo”, que es como 
llama Parodi al conjunto de pantalla, bisagras y mesa. Para la elaboración 

c. 
19

60
19

64
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de plantillas propone recortarlas sobre papel y adherirlas posteriormente a 
la malla. La primera edición es de 1954. Se distribuyó en España a través de 
Distribuidora Vitae de Madrid.

______________________________________________________________

Ross Nielsen, G.: Serigrafía industrial y en artes gráficas. 

L.E.D.A., Barcelona. (248 pág.)

Completo manual de serigrafía, reeditado varias veces en años posteriores 
con algunas modificaciones. El autor es Juan Basilio Gómez, que firma con 
seudónimo. La primera edición está dedicada a Fernando Salvadó Peix, in�
dustrial de las Artes Gráficas. Contiene un par de encartes estampados en 
serigrafía. El primero de ellos, impreso por la empresa Serigrafía Industrial 
con tintas Lumifix y Alkapaque, de Prisma S.A. (Bilbao). El segundo está im�
preso por Rodher con tintas Lorilleux, fabricadas en Barcelona. La sobrecu�
bierta también está impresa en serigrafía. Contiene capítulos sobre los pro�
cedimientos gráficos, elementos básicos del proceso serigráfico, los soportes, 
disolventes y barnices, técnicas manuales monocromas, estarcidos fotográfi�
cos, tintas serigráficas, tramados, técnicas de impresión y procesos industria�
les en serigrafía. 

19
65
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  A.6     CONCLUSIONES

1. La serigrafía es un proce�
dimiento de impresión que deriva 
del estarcido. Este es un medio idó�
neo para la reproducción por lo que 
se ha usado desde la antigüedad, y 
desde finales de la Edad Media, es�
pecialmente, para la impresión del 
color en estampas, naipes, libros, 
etc. El problema que presentan las 
plantillas usadas para los estarcidos 
es que necesitan emplear puentes 
para sostener las áreas flotantes en 
el interior de las formas huecas. Este 
tipo de plantillas no son adecuadas 
para formas complejas y, además, los 
puentes dejan una huella muy visible 
en la imagen impresa. El logro de la 
serigrafía ha sido aportar soluciones 
técnicas, en la mayoría de los casos 
de elaboración relativamente sen�
cilla y que requieren pocos medios, 
para crear las plantillas sobre una 
fina malla tensada sobre un bastidor, 
lo que permite eliminar los puentes 
y poder utilizar cualquier forma, por 
muy complicada que sea esta. 

2. La serigrafía no nace en un 
momento concreto sino que se va 
desarrollando de un modo progre�
sivo a partir de diversas aportacio�
nes, en diferentes épocas y lugares. 
Entre los antecedentes más directos 
de la serigrafía podemos encontrar 
las plantillas usadas por los tintore�
ros japoneses a partir del siglo XVII o 
algunas de las soluciones desarrolla�

das entre finales del siglo XIX y prin�
cipios del XX para optimizar la pro�
ducción de rótulos y carteles o para 
reproducir documentos de oficina. 
Para este último fin se inventan los 
mimeógrafos, basados en un mé�
todo de impresión permeográfico, 
con muchos puntos en común con 
la serigrafía, hasta el punto de que 
alguno de ellos, como el patentado 
por Charles N. Jones (1887), se ha 
llegado a confundir con un invento 
serigráfico. Sin embargo, a pesar de 
sus similitudes, presentan diferen�
cias notables en varios aspectos:

 ▪ Los mimeógrafos se usan casi 
exclusivamente para reprodu�
cir documentos de oficina, en 
los que se emplean letras y di�
bujos, generalmente a una sola 
tinta, y siempre con un carác�
ter lineal.

 ▪ Las plantillas se confeccionan 
sobre un papel poroso (yoshi-
no), que luego se sujetan sobre 
una tela tensada para darle re�
sistencia, pero nunca se traban 
con ella, como ocurre con las 
matrices serigráficas (de hecho, 
una matriz mimeográfica se po�
dría imprimir sin colocarla so�
bre la malla tensada). Este tipo 
de plantillas es idóneo para im�
primir líneas y formas peque�
ñas pero no lo es para imprimir 
grandes manchas de color.
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 ▪ La impresión se efectúa con un 
rodillo.

 ▪ Los mimeógrafos se distancian 
definitivamente de la serigrafía 
cuando se desarrollan los pri�
meros modelos  de impresión 
cilíndrica. 

3. Las primeras patentes cono�
cidas de procesos serigráficos se re�
gistran en Europa. Casi todos los au�
tores asignan al inglés Samuel Simon 
la paternidad de la serigrafía, por su 
patente registrada en 1907. Sin em�
bargo en el presente estudio queda 
demostrado documentalmente que 
Simon no es el primero, sino que 
antes de él otros inventores como 
Schreurs (1893) o Raymond (1906) 
patentan en Alemania y Reino Uni�
do respectivamente otros procesos 
plenamente serigráficos. Scheurs 
se adelanta, pues, 14 años a Simon. 
Además, las patentes de Raymond 
y Simon aparecen descritas como 
“mejoras” lo que indica claramen�
te que era un proceso ya conocido, 
en fase de desarrollo y perfecciona�
miento. Además de estos dos nom�
bres, he encontrado otros precurso�
res como Haberstroh (1899), Véricel 
(1902) o Deeks (1903), entre otros, 
que registran patentes serigráficas 
en EE.UU. con varios años de ade�
lanto a la de Simon.

4. A pesar de estos anteceden�
tes europeos, donde la serigrafía ad�

quiere finalmente las peculiaridades 
que la caracterizan es en los Estados 
Unidos, a partir de los primeros años 
del siglo XX, como ha podido com�
probarse a través del estudio de las 
patentes registradas en ese país, de 
los datos aportados por otros auto�
res y del registro bibliográfico docu�
mentado a partir del primer cuarto 
del siglo XX. Coincido con Kosloff en 
que el desarrollo de la serigrafía, a 
pesar de sus precursores y antece�
dentes orientales o europeos, es un 
fenómeno plenamente americano. 
Es en este país donde se producen 
los avances más importantes, don�
de se extiende y generaliza su apli�
cación, y donde se despliega una 
amplia labor divulgativa por medio 
de publicaciones que, con posterio�
ridad, se extenderá al resto del mun�
do. El proceso Selectasine, patenta�
do en 1918, aunque en uso desde 
unos años antes, supone la “puesta 
de largo”, la entrada en la mayoría 
de edad, de la serigrafía. En los años 
siguientes se suceden las mejoras 
como la mecanización y automatiza�
ción de la impresión, la aparición de 
tintas específicas, nuevos métodos 
de clisado como el patentado por 
D’Autremont (1930), etc. Es un pro�
ceso que no ha dejado de evolucio�
nar hasta nuestros días.

5. El uso que se le da inicial�
mente al procedimiento serigráfico 
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es comercial o industrial (banderi�
nes, carteles, rótulos, aplicaciones 
militares, etc.) con algún acerca�
miento al terreno artístico a través 
de reproducciones de cuadros desti�
nados a la decoración de viviendas.

6. Con respecto a la bibliogra�
fía especializada, en este trabajo de 
investigación se ha incluido una rela�
ción cronológica de los libros publi�
cados desde los primeros años del 
desarrollo del proceso serigráfico 
hasta mediados de la década de los 
sesenta. La mayor parte de los ejem�
plares de este repertorio ha sido lo�
calizada, adquirida e incorporada a 
la colección personal del autor, du�
rante el proceso de investigación, y 
comprende desde obras de impor�
tancia histórica, como por ejemplo 
el manual de Velonis, primer ma�
nual para artistas publicado en el 
mundo, destinado a la formación 
de los artistas que trabajaron en la 
división del carteles del Federal Art 
Project de Nueva York (1938), hasta 
textos no recogidos en ninguna rela�
ción bibliográfica de las que se han 
podido consultar, como por ejemplo 
el manual de Matthews (1928) que, 
aunque estaba destinado a rotulis�
tas, presenta un capítulo dedicado a 
la serigrafía, el más antiguo al que 
he tenido acceso. Otros textos que 
aporto a esta relación con carácter 
de novedad son, por ejemplo, un 

texto desconocido hasta el momen�
to como es la versión en español del 
manual de Velonis, publicada para 
su difusión en Latinoamérica (c. 
1940), y los folletos de Fellowcraf�
ters (1937), Neptune (1940) y Shute 
(c. 1940). Con respecto al Reino Uni�
do se aporta información novedosa, 
entre otras, sobre dos publicaciones 
periódicas de 1951 y 1952, tituladas 
�creen Process Printin�. 

En España se inició la publicación 
de textos sobre serigrafía más tarde 
que en Estados Unidos o Reino Uni�
do, pero he logrado localizar y datar 
correctamente los textos más anti�
guos en los que aparece explicado el 
proceso serigráfico (Bontcé-1950), 
así como otros materiales raros y 
desconocidos como los cursos de 
serigrafía de Escuelas Serigraph (c. 
1952), o Academia Mater (c. 1960) 
y los Boletines informativos de Mar�
bay (c. 1960), etc. Se incluyen refe�
rencias a otros textos, como el de 
Parodi (1964) e información, que se 
amplía en otro capítulo, acerca de 
los primeros manuales específicos 
de serigrafía publicados en Espa�
ña en 1958 y 1965, por la editorial 
L.E.D.A. 
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(CUADRO CRONOLÓGICO)

15.000-9.000 a. C. •	Estarcidos en cuevas (Gargas, Patagonia, …)

c. 105 a. C. •	 Invención del papel. (China)

s. I d.C. •	Plantillas para rótulos (Roma)

s. IV - XII
•	 Grabados en bloques de madera (China, 828)
•	 Fabricación de papel en Bagdad (c. 775)

•	Plantillas de Budas (China)
•	Firmas con plantillas (Carlomagno)
•	Estarcidos para cruces (Cruzadas)

s. XIII - XIV

•	 Impresión con bloques de madera. (Alemania)
•	 Primeras fábricas europeas de papel 

(Xátiva,1056; Fabriano, 1276)
•	 Imprenta con tipos móviles metálicos en Asia 

(Corea, 1377)

•	Naipes y estampas coloreados con estarcidos
(Francia, Alemania)

s. XV

•	 Imprenta de tipos móviles metálicos en Europa 
(Alemania, 1453).

•	 Primeros grabados en Alemania e Italia. 
•	 Punta seca (1480)
•	 Xilografías en color (1482)

•	Estarcidos en paredes y celosías de iglesias
(Inglaterra, Francia)

s. XVI - s. XVII
•	 Grabados en metal y aguafuertes (1500)
•	 Mezzotinta (1624)
•	 Monotipia y aguafuerte con base blanda (c. 1645)

•	Estampas populares. 
•	Plantillas para vestidos ceremoniales (Japón)

s. XVIII
•	 Aguatinta (1768). 
•	 Grabado en 3 colores (1719)
•	 Litografía (1798)

•	Papeles para paredes (Francia)
•	Libros impresos con estarcidos (Alemania, Francia)

s. XIX

•	 Fotografía (1820)
•	 Cromolitografía (1837)
•	 Fotolitografía (1855)
•	 Fototipia (1856)
•	 Huecograbado (1860)
•	 Colotipo (1868)
•	 Fotograbado (1870)
•	 Linotipia (1876)
•	 Heliograbado (1879)
•	 Tramas de semitonos (1890)
•	 Grabados en acero (1810) y cobre chapado de 

acero (1875). 
•	 Rotativa (1845)

•	Estarcidos. África, Polinesia, India. 
•	Papeles para paredes con estarcidos (Inglaterra)
•	Pochoir para estampas e ilustraciones de libros 

(Francia)
•	Muebles decorados con plantillas (U.S.A.)

•	Papyrograph (1874) (U.S.A.)
•	Mimeógrafo Edison (1887) (U.S.A.)
•	Pat. Charles N. Jones (1887) (U.S.A.)

•	Pat. F. Schreurs (1893) (Alemania)

s. XX

•	 Litografía Offset (1904)
•	 Flexografía (1905)
•	 Fotocopiadora (1948)
•	 Fotocomposición (c. 1950)
•	 Fotopolímeros (1960)
•	 Copy-Art o electrografía.
•	 Imágenes por ordenador e impresión digital.

(a partir del último tercio del s. XX)

•	Impresión serigráfica de Banderines. (1903) (U.S.A.)
•	Pat. J. Raymond (1906) (Inglaterra)
•	Pat. Samuel Simon (1907) (Inglaterra)
•	Proceso Selectasine (1918) (U.S.A.)
•	Películas de recorte (1930) (U.S.A.)
•	Impresión serigráfica automatizada (1933) (U.S.A.)

•	Primeras serigrafías artísticas (c.1930) (U.S.A.)
•	Taller del FAP. (1938) (U.S.A.)
•	Kelp Studio. (1958) (U.S.A.)
•	Warhol y el Pop Art. (1962) (U.S.A.)

 Fig. 92. Cuadro cronológico de la evolución de los procesos de impresión.
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LA SERIGRAFÍA COMO MEDIO DE 
EXPRESIÓN ARTÍSTICA
A partir de los años treinta el empleo 
de la serigrafía desborda los límites 
de la aplicación industrial y empieza 
a penetrar en el ámbito de la crea�
ción artística. Es cierto que compa�
ñías como la Selectasine y la Velve-
tone Poster de San Francisco, o la 
Vitachrome de Los Ángeles, habían 
editado con anterioridad obras de 
pintores pero se trataban siempre de 
reproducciones de tipo comercial en 
las que lo se pretendía era obtener la 
mayor similitud posible con los óleos 
originales, pues iban destinadas a 
servir como elementos de decora�
ción de los salones de la clase media 
americana. 

 La técnica de la serigrafía 
se había extendido ampliamente en 
la producción comercial pero los ar�
tistas aun no la habían incorporado 
como parte de su vocabulario expre�
sivo. El porqué de este retraso habría 
que buscarlo, por una parte, en el se�
creto industrial con el que protegían 
las empresas las técnicas y materiales 
que usaban en la serigrafía comercial 
y, sobre todo, en el rechazo y la suspi�
cacia que provocaba en los artistas el 
uso de una técnica tan predominan�
temente comercial e industrial. 

 A finales de los años veinte 
un artista llamado Leopold Krümel 
edita la que posiblemente sea la pri�
mera serigrafía artística que no es 
una reproducción de una obra pre�

Fig. 93. L. Krümel.  Swans, (1927).   
Colección Reba and Dave Williams.

via. Su obra Swans (Cisnes), al igual 
que otras que produjo en la misma 
época, no está firmada ni numerada 
pero se cree que pertenece a una 
edición limitada.56 

 Sin embargo, la primera ex�
posición individual de serigrafías en 
una galería de arte la realizó Guy 
MacCoy en 1938 aunque antes, en 
1932, ya había realizado sus dos pri�
meras serigrafías, Woman Holdin� a 
Cat y �till Life, con una edición de 40 
ejemplares cada una.57  En una carta 
a Carl Zigrosser, que entonces era di�
rector de la Wheyle Gallery de Nue�
va York, el propio MacCoy explicaba 

56 WILLIAMS, R. Y D.. (1991) Americans 
Screenprints from the Collection of Reba and 
Dave Williams. Washburn Press (impr.)
57 ZIGROSSER, C. (1941) “The Serigraph, A 
New Medium”, en The Print Collector’s Quarterly, 
XXVIII, nº 4, diciembre, 1941. p. 465.

B
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«En el otoño de 1932, le ofrecieron a Geno Pettit un traba-
jo para ayudar a pintar a mano varios cientos de tapas de cajas 
de dulces. Las cajas iban a ser de muy alta calidad, y le pagaban 
de 15 a 60 centavos por tapa. El trabajo tenía que terminarse 
con la má�ima rapidez, puesto que las tapas debían enviarse 
al fabricante de cajas, que después las remitía a las em-
presas de dulces que las llenaban para ser vendidas 
el día de �an Valentín y por Pascua. La señora 
Pettit, al darse cuenta de que era un trabajo 
agotador, pensó que el trabajo podía ser 
más rentable si se realizaban utilizando 
alguna técnica que reprodujera la pin-
celada. Me llamó para que la ayudara 
e hicimos el trabajo de la forma ha-
bitual usada para la producción seri-
�ráfica comercial de óleos, utilizando 
cola como bloqueador.

En este tiempo, la Weyhe Gallery 
estaba e�poniendo pochoirs de varios 
artistas franceses (sic) como Hugo, Bra-
que, Picasso, Survage y algunos otros. 
Las estampas eran muy buenas y nos in-
teresaron mucho, pero las plantillas tenían 
ciertas limitaciones que hacían que los artistas 
tuvieran que hacer una cierta cantidad de trabajo 
a mano que variaba en cada estampa ligeramente. El 

método de la seri�rafía parecía una ma-
nera mejor de hacer estampas en color; 
con estas dos e�periencias, empezó a 
surgir la idea. Hice mi primera estampa 
en 1932 y una se�unda inmediatamen-
te después. Ambas tenían alrededor de 
9 x 11 pul�adas, y tiré más o menos 40 
ejemplares de cada diseño».58

 Otros artistas empezaron a 
descubrir las posibilidades de la seri�
grafía usada como medio directo de 
expresión, como Harry Sternberg, 
que editó 16 serigrafías diferentes 
entre 1935 y 1938, entre ellas Rive-
ter, una de sus obras más atrevidas 
y pictóricas, o Anthony Velonis, que 
en 1934 editó su primera serigrafía 
artística. 

58 WILLIAMS, R. Y D. (1991). Op. cit. 

Fig. 94. (izq.)  Guy MacCoy. Still Life. (1932). 
Philadelphia Museum of Art.

Fig. 95.  Harry Sternberg. 
Riveter. (1935).

como se originó la evolución de la 
serigrafía desde el campo comercial 
al artístico: 
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B.1.   VELONIS Y LA UNIDAD DE 
SERIGRAFÍA DEL FAP

Pero a pesar de estas primeras ini�
ciativas, aisladas aun, la serigrafía 
artística necesitaba todavía un im�
pulso que le llegaría con la interven�
ción de Velonis en el proyecto WPA. 

 En 1935, durante los años 
de la Gran Depresión, se crea en 
EE.UU. el WPA (Works Pro�ress Ad�Works Pro�ress Ad-
ministration), un programa estatal 
de empleo promovido por el presi�
dente Roosevelt con el objetivo de 
dar empleo a millones de personas 
durante aquellos duros años. Un 
departamento del WPA fue el FAP 
(Federal Art Project) destinado a 
apoyar a los artistas. En el FAP tra�
bajaron centenares de artistas de 
todo el país, que recibían un sueldo 
del estado para crear carteles, mu�

rales y otras obras artísticas. Mu�
chas dependencias estatales como 
estaciones, oficinas de correos o 
escuelas fueron decoradas durante 
este periodo. Artistas como Jackson 
Pollock, Mark Rothko o Willem de 
Kooning participaron en este pro�
yecto. Afirma John Ross que “fue la 
primera vez en la historia de Amé-
rica que los artistas recibieron un 
subsidio federal para que pudieran 
continuar haciendo arte”59. Además 
de poder vivir de su trabajo, lo cual 
aún hoy sigue siendo infrecuente, 
muchos de ellos descubrirían enton�
ces las posibilidades creativas de un 
nuevo medio, la serigrafía. 

 Incluida en el FAP, se crea 
en el estado de Nueva York la Poster 
Division, un departamento que se 
encarga de la realización de carteles 

59 ROSS, J. et al. (1990). Op. cit. p. 145.

Fig. 96.  Velonis haciendo una 
demostración de serigrafía en 
la New York World’s Fair junto 
a Benjamin Sheer, uno de los 
artistas del FAP de Nueva York. 
(1939-1940). El documento 
gráfico muestra varios detalles 
interesantes: en la pared del fondo 
está colgada la serigrafía Decoration 
Empire que estampó Velonis como 
muestra de las posibilidades de la 
técnica como medio de expresión 
artístico; en primer término, 
delante de la mesa, aparece un 
ejemplar del manual Technique of 
the Silk Screen Process que editó el 
FAP de Nueva York; también resulta 
curioso observar el sistema de 
sujeción de la pantalla, la racleta 
con mango para usar con una sola 
mano y el dispositivo para secado 
de impresos.  
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a los artistas a aprender sobre este 
medio �ráfico tan versátil.»60

 Velonis era consciente de la 
creciente popularidad de los graba�
dos en madera y litografías en color 
producidos por medio de equipos 
técnicos que estaban fuera del al�
cance de los artistas del FAP y pen�
só que se podía adaptar el proceso 
serigráfico comercial, menos costo�
so, para la producción en gran volu�
men de carteles. Velonis obtuvo la 
aprobación del administrador de la 
división, John Weaver, para ponerlo 
en práctica y, con la ayuda de otros 
miembros del proyecto construye�
ron los marcos y estantes de seca�
do. Así surgió la Unidad de Serigra�
fía del FAP de Nueva York, en la que 
empezaron a colaborar técnicos y 
artistas. Los primeros seis artistas, 
además de Velonis, que trabajaron 
en esta Unidad fueron Elizabeth 
Olds, Harry Gottlieb, Ruth Chaney, 
Louis Lozowick, Eugene Morley y 
Hyman Warsager. Pero en el proyec�
to trabajaron más artistas como Da�
vid Burke, Ruth Gikow, Riva Helfond, 
Florencia Kent o Joseph Vogel, entre 
otros muchos. Se calcula que du�
rante el periodo en que estuvo fun�
cionando la Poster División (1935 y 
1943) se imprimieron cerca de dos 
millones de carteles61. 

60 Velonis, A. (1987) “A Remembrance of the 
WPA” en Denoon, C. (1987) Poster of the WPA. 
The Wheatley Press. Los Angeles, California. p. 
75.
61 Se incluyen en este cálculo los carteles 
producidos en los diferentes centros con que 
llego a contar la Poster Division del WPA/FPA en 
dieciocho estados, algunos de los cuales, como 
el de Pensilvania  también produjo carteles en 
litografía y xilografía. En el prólogo de Technical 
Problems of the Artist… (1938) Richard Floethe 

en el que trabaja, entre otros, un ar�
tista llamado Anthony Velonis, gra�
duado en la �chool of Fine Arts de la 
Universidad de Nueva York. Velonis 
había trabajado en los almacenes 
Stern Brothers produciendo anun�
cios y rótulos para escaparates y 
mostradores. Esta experiencia junto 
con la adquirida en un trabajo pos�
terior realizando papeles pintados 
para paredes le permitió conocer el 
procedimiento comercial de la se�
rigrafía. Él mismo confiesa que «ya 
en 1934 estaba convencido de que 
la seri�rafía, como medio artístico, 

tenía un gran potencial, y empecé 
a experimentar con ese fin. En 1936 
fui un precursor al respecto, sobre 
todo porque estaba en un buen lu-
gar para popularizarla. Por mi cuen-
ta había hecho una pequeña estam-
pación, Auto �otif. […] También 
hice una impresión de un diseño de 
Richard Halls, mi mejor amigo en el 
‘poster project’. Utilicé ambos para 
impresionar a la Administración de 
que se debía hacer algo para alentar 

Fig. 97.  A. Velonis.  Auto Motif. 
Serigrafía sobre papel (1934). 

Colección Reba and Dave Williams.
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 En abril de 1938 la revista 
�i�ns of the Times, se refiere a esta 
enorme producción, a su calidad y a 
la gran aceptación que está tenien�
do entre el publico y los artistas:  

«(...) La producción en cifras 
puede parecer impresionante, y des-
de luego en este caso lo parece, pero 
si no fuera por la sorprendente cali-
dad del diseño de estos carteles, que 
los ha elevado a la categoría de una 
verdadera forma de expresión artís-
tica, no serían de �ran interés.  

El desprecio profesional que 
han manifestado �eneralmente los 
“artistas” hacia la obra de sus co-
legas “comerciales” parece haberse 
diluido por completo como conse-
cuencia del constante bombardeo 
de carteles de gran calidad del Fed-Fed-
eral Art Project del WPA. 

(...) La prueba del aprecio otor-

asegura que entre noviembre de 1935 y junio 
de 1938 ya se habían producido 371.474 carte-
les. 

gado a estos carteles se encuentra 
en los comentarios entusiastas de 
los artistas profesionales, la prensa 
y el público en general. 

 (...) El valor que tienen estos 
carteles para la comunidad es inesti-
mable, y tanto el nivel de buen gusto 
como la e�igencia en cuanto al dise-
ño y la impresión, han sido elogiados 
por el público y los artistas.» 

Fig. 99.  Anthony Velonis durante su estancia en el ejército, en el Departamento de 
Fotografía y Reproducción de la Base Lowry Field, Denver, Colorado. En la imagen 
aparece preparando una película de recorte para imprimir un cartel. (1943 ó 1944). 

Fig. 98 .  Anthony Velonis: 
Carteles para exposiciones del 
Federal Art Project. 
Izquierda: Cartel para Exposición de 
pinturas en el Hotel Nassau, Long 
Beach (1940);  Derecha: Exposición 
de trabajos de profesores de arte 
del FAP, en la Federal Art Gallery de 
Nueva York (1938).



116

LA SERIGRAFÍA COMO MEDIO DE EXPRESIÓN ARTÍSTICA LA SERIGRAFÍA COMO MEDIO DE EXPRESIÓN ARTÍSTICA

 Es una prueba más de cómo 
la serigrafía va empezando a mani�
festarse como un medio de expre�
sión artístico, independiente de la 
aplicación comercial.  

 Velonis había comenzado a 
trabajar la serigrafía con el método 
Pro�film pero pronto empezó a ex�
perimentar con otros métodos con�
siguiendo transformar por completo 
los procedimientos de producción. 
En su taller los artistas empezaron a 
investigar en el trabajo directo sobre 

las pantallas bloqueando y haciendo 
reservas con diversos medios. Los 
artistas intentaban conseguir resul�
tados que recordaran los trazos con 
lápiz, la acuarela o el óleo; experi�
mentaban con texturas y con méto�
dos de bloqueo como el tusche,62 y 

62 Es interesante recordar lo que dice Stern-
berg en la introducción de su manual Silk Screen 
Color Printing a este respecto: «Este libro, en 
gran parte, se refiere a un método, el tusche, por-
que es el más adecuado en flexibilidad, libertad 
y franqueza para la producción de impresiones 
en color, y porque es el método más ampliamen-
te utilizado por los serígrafos. (…) Cada artista 
tiene, a través de la experimentación, que encon-
trar la técnica personal más adecuada para sus 

otros recursos que no eran usados 
en la serigrafía comercial. Eran mé�
todos manuales, en los que el artis�
ta trabajaba en positivo. Experimen�
taron con el uso de varias pantallas 
para imprimir diferentes colores, su�
perponiéndolos y aprovechando las 
transparencias para conseguir nue�
vos matices y efectos. Aprovecha�
ron la intensidad de las tintas para 
conseguir colores vivos y brillantes 
obteniendo resultados muy atracti�
vos. La técnica era muy versátil y les 
permitía hacer ediciones amplias o 
reducidas según desearan pues los 
medios que necesitaban eran acce�
sibles y de bajo coste.

 De este periodo inicial se 
conserva una serigrafía titulada 
�ecoration Empire que, según ase�
guraban Reba y Dave Williams en 
The Early History of �creenprint, el 
propio Velonis realizó con una fi�
nalidad didáctica para demostrar 
las diversas posibilidades técnicas, 
pues un análisis minucioso de la 
estampación pone de manifiesto 
el uso de varios tipos diferentes de 
pantallas, con mallas más o menos 
abiertas, y zonas más pictóricas en 
contraposición a otras más planas 
y recortadas, etc.63  El propio testi�
monio de Velonis lo confirmaría más 
tarde al explicar que en esa obra 
«Usé una pantalla muy gruesa con 
fuertes empastes de color; presioné 

necesidades artísticas.» 
STERNBERG, H. (1942) Silk Screen Color Print-
ing. McGraw-Hill Book Company, Inc. New York. 
p. viii
63 WILLIAMS, R. y D. (1986) “The Early His-
tory of Screenprint”. En Print Quarterly,  vol. III, 
núm. 4, diciembre 1986. p. 289.

Fig. 100.  Imprimiendo un 
cartel en el taller del FAP. 

(1939)
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tinta a través de arpillera y or�an-
dí; en otra fase, usé una pantalla 
con la malla más fina que encontré 
para imprimir gradaciones suaves… 
», es decir, todo el amplio inventa�
rio de posibilidades de estampación 
que había ido acumulando con su 
experiencia. Velonis defendía que 
la serigrafía debía tener su lenguaje 
propio y expresarse con sus propios 
recursos, con sus limitaciones y ca�
racterísticas peculiares, sin intentar 
imitar los resultados de otros me�
dios gráficos o pictóricos: «El medio 
puede ser manipulado por el artista 
como cuando juega con los colores 
superponiéndolos en finas transpa-
rencias o gruesos empastes. Incluso 
las formas de la plantilla pueden 
ser modificadas de manera radical 
a mitad del proceso. El boceto debe 
ser solamente una guía. ¿Quién ha 
oído hablar de un bloque de madera 
como un medio para la reproduc-
ción de una pintura o un dibujo a lá-
piz? El carácter de la madera, con el 
límite natural del medio, produce su 
propia belleza».64

 También surgieron publi�
caciones técnicas destinadas a los 

64 VELONIS, A. (1987). Op. cit. p. 77.

artistas. Velonis escribió un manual 
que se usó para la enseñanza de la 
técnica y fue publicado por el Fed-
eral Art Project de Nueva York. El 
manual, titulado Technique of the 
Silk Screen Process, apareció por pri�
mera vez en 1937. Este manual, en 
sus diferentes ediciones, se distribu�
yó por todo el país para ser usado 
como material de formación en las 
diferentes secciones del FAP que ha�
bían surgido en más de 18 estados65.

65  Zigrosser afirma que Velonis escribió 
«dos pequeños manuales técnicos que han sido 
muy valiosos para difundir el conocimiento del 
proceso». [ZIGROSSER, C. (1941). Op. cit. p. 
451]. No he encontrado ninguna referencia do-No he encontrado ninguna referencia do-
cumental del segundo de ellos pero dado que 
‘Technique of the Silk Screen Process’ fue reedi-
tado en años posteriores, con contenidos revi-
sados y ampliados, es bastante probable que 
el otro manual al que se refiere Zigrosser sea 
alguna de estas reediciones. 
Sin embargo existe otro manual de Velonis, 
publicado cuando ya no pertenecía al FAP. Su 
título es “Método de la Pantalla de Seda”, y fue 
publicado para su difusión en Iberoamérica. 
Realmente se trata de una traducción al caste-
llano del manual anterior. Todavía no se había 
extendido el término serigrafía y por eso en el 
título se traduce directamente ‘Silk Screen’ por 
‘Pantalla de Seda’.
Un tercer texto, titulado “How to Make and Re-How to Make and Re-
produce Posters”, del que Velonis es coautor 
junto a Folds y Sternberg, vio la luz en 1943 por 
lo que tampoco puede ser éste al que se refiere 
Zigrosser en 1941.  
 Estas publicaciones ya han sido comentadas 
más detalladamente en el capítulo “Las prime-
ras publicaciones sobre serigrafía”. 

Fig. 101.  Anthony Velonis. Dos 
versiones de Decoration Empire. 
Serigrafía sobre papel  (1939). 
Col. R. and D. Williams (izq.) y  
Smithsonian American Art Museum 
(dcha.)
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 Aunque su actividad duró 
hasta mediados de 1943, el FAP em�
pezó a declinar a partir de 1939. En 
1942, tras la entrada de EE.UU. en la 
II Guerra Mundial el FAP fue transfe�
rido al ejército lo cual supuso un gran 
cambio. Los artistas que habían usa�
do la serigrafía para desarrollar su 
creatividad creando estampas y car�
teles tuvieron que trabajar a partir 
de ese momento realizando menús 
para los comedores de los oficiales, 
insignias, carteles patrióticos, etc.

 La Unidad de Serigrafía del 
FAP de Nueva York fue el germen 
de donde surgió una nueva forma 
de entender la serigrafía, un nue�
vo medio creativo que permitió a 
muchos artistas encontrar un vehí�
culo de expresión hasta entonces 
prácticamente desconocido y que, 
como avanzó Velonis en 1937, «iba 
a jugar, indudablemente, un impor-
tante papel en el futuro de las Bellas 
Artes»66. 

66 DENOON, C. (1987) Posters of the WPA. 
The Wheatley Press. Los Angeles, California. p. 
20.

 Con esta experiencia los ar�
tistas descubrieron que con pocos 
medios podían tener un taller en su 
propio estudio y producir obras que 
tarde o temprano deberían empezar 
a tener la misma consideración que 
los grabados o litografías tradiciona�
les. La producción de estas obras no 
resultaba costosa con lo que los pre�
cios podían ser asequibles para am�
plias capas de la sociedad contribu�
yendo a su difusión. Los métodos de 
trabajo desarrollados en estos años 
perduraron, tanto en EE.UU. como 
en Europa, prácticamente hasta los 
años cincuenta.

B.2. EL SILK SCREEN GROUP Y LAS 
PRIMERAS EXPOSICIONES

Tras su paso por el FAP Velonis fun�
dó, en 1939, el Creative Printmakers 
Group junto a Hyman Warsarger, y 
otros artistas que habían participa�
do en la génesis del taller de seri�
grafía del FAP. Al principio trabaja�

Fig. 102.  Louis Lozowick:
Roofs and Sky.

Serigrafía sobre papel (1939).
Smithsonian American Art Museum.

Fig. 103.  Taller del Creative Printmakers Group, en 1939.  
Anthony Velonis aparece a la derecha, preparando una tinta.
 



LA SERIGRAFÍA COMO MEDIO DE EXPRESIÓN ARTÍSTICA

119

LA SERIGRAFÍA COMO MEDIO DE EXPRESIÓN ARTÍSTICA

ron en sus propias creaciones pero 
pronto empezaron a realizar peque�
ñas ediciones para otros artistas, a 
los que formaban para que hicieran 
sus propias pantallas trabajando di�
rectamente en la malla. Realizaron, 
además, ediciones de estampas 
para algunas galerías y ediciones li�
mitadas de libros. En la década de 
los cuarenta Velonis creó la compa�
ñía Ceraglass, una empresa de seri�
grafía industrial que fue pionera en 
los métodos de impresión serigráfi�
ca sobre vidrio y envases de plástico.

 Mientras tanto el número 
de artistas que practican la serigrafía 
va creciendo y en 1939 un grupo de 
ellos, algunos de los cuales habían 
trabajado con Velonis, se unen para 
crear el Silk Screen Group (a partir 
de 1942 cambiaría su nombre por el 
de National �eri�raph �ociety), una 
asociación que tiene por objetivo 
exhibir y promocionar la serigrafía. 
Entre los que no habían participado 
en la Unidad de Serigrafía del FAP 
encontramos a Sara Berman, Judson 
Briggs, Max Arthur Cohn, Graham 
Wynn, Ernest Hopf, Edward Landon, 
Harry Shokler o Harry Sternberg. Ya 
en 1946, Shokler, en su manual de 
serigrafía para artistas67, da cuenta 
del éxito que están obteniendo las 
más de cien exposiciones que esta 
asociación ha enviado a través de 
Estados Unidos, Canadá, Hawai, 
Cuba, América del Sur y la Unión 
Soviética. Además celebra la aco�
gida favorable por parte de los crí�

67 SHOKLER, H. (1946) Artists Manual 
for Silk Screen Print Making. American Artist 
Group. New York.

ticos y que las obras de los artistas 
del grupo empiecen a engrosar las 
colecciones de museos importantes 
como el Metropolitan Museum o el 
�useum of �odern Art. Weichardt, 
por su parte lo resume así: «La Na-
tional �eri�raph �ociety montó, en 
1945, una �alería propia en Nueva 
York, que existió hasta 1962, cuan-
do cambió su nombre por el de Print 
Club. Para esta fecha, la seri�rafía 
artística ya se había abierto paso. 
La National �eri�raph �ociety había 
realizado una contribución impor-
tante gracias a su grupo de trabajo 
y sus exposiciones itinerantes, que 
se pudieron ver, también a partir de 
1950, en la República Federal Ale-
mana, Austria, Norue�a y Japón. 
Éste fue el hecho decisivo que con-
tribuyó a demostrar la capacidad de 
consecución de la seri�rafía y estos 
promotores ayudaron a la obten-
ción del é�ito en la nueva técnica.

Hasta 1952, la sociedad había en-
viado ya trescientas e�posiciones 
al circuito itinerante. Pero a pesar 

Fig. 104.  Harry Gottlieb. Nor 
Rain Nor Snow. Serigrafía sobre 
papel  (1937). Colección Syracuse 
University.
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de los beneficios de la National �e-
rigraph Society, sus miembros no 
habían logrado ninguna gloria ar-
tística, puesto que no habían encon-
trado ningún contenido nuevo en la 
nueva técnica. El primer pintor re-
nombrado que probó las posibilida-
des de la seri�rafía fue Ben �hahn, el 
�ran crítico social entre los pintores 
americanos, que ya en 1941 publicó 
temas con técnica seri�ráfica» 68.

 Pero las primeras exposicio�
nes de serigrafías 
de las que se tiene 
constancia, tras la 
pionera de MacCoy 
en 1938, se cele�
bran en 1940. La 
primera en la A.C.A. 
Gallery, de Nueva 
York, con una mues�
tra individual de se�
rigrafías de Harry 
Gottlieb. La segun�
da en el �prin�field 

68 WEICHARDT, J. (1990) “Historia y pre-
sente de la serigrafía” en Hainke, W.  Serigrafía. 
Técnica, práctica, historia. Ediciones La Isla. 
Buenos Aires. p. 315.

�useum of Fine Arts, en la que 24 
artistas exponen un total de 62 tra�
bajos auspiciados por el WPA Art 
Project de Nueva York. La tercera 
exposición es la que tiene lugar en 
la Weyhe Gallery de Nueva York, en 
la que participan 11 artistas con 44 
obras. Esta galería estaba dirigida en 
ese momento por Carl Zigrosser. 

 Una cuarta exposición tiene 
lugar en noviembre de este año en 
Grand Central Galleries de Nueva 
York. Con motivo de esta muestra 
la revista TIME publica un corto artí�
culo titulado Silk-Screen Prints en el 
que describe la historia reciente de 
la serigrafía destacando el papel de 
Velonis en el desarrollo del medio, 
así como en el carácter barato de 
las impresiones serigráficas. Al final 
del mismo se incide en un problema 
que aun no han resuelto: la comer�
cialización de estos productos. Es 
uno de los primeros artículos sobre 
la serigrafía artística que se publican 
en la prensa: 

Fig. 105. Portadas de los catálogos 
de las dos primeras exposiciones 

colectivas de serigrafía. 
Izquierda: Exposición en el 

Springfield Museum.; derecha: 
Exposición en la Weyhe Gallery.  

(Ambos: marzo de 1940)

Fig. 106.  Adolf Dehn. The Great God Pan. Serigrafía sobre 
papel  (1940). Colección Reba and Dave Williams.
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plantilla diferente. Para hacer una 
impresión se necesitan una media 
de cuatro a diez plantillas.

Los artistas serí�rafos que han 
e�puesto hasta ahora (la mayoría 
del WPA, al�unos de ellos bien co-
nocidos) aprendieron la técnica di-
recta o indirectamente de Velonis, 
quien dejó el WPA el pasado año 
para abrir su propio estudio. Las se-
ri�rafías [�ilk�screen prints] mues��ilk�screen prints] mues� mues-
tran una gran variedad de te�turas, 
asemejando acuarelas transparen-
tes, óleos opacos o transparentes, 
pasteles o gouaches, etc. Algunos 
artistas cotizados como Thomas 
Benton y Georges Schreiber proba-
ron la técnica de la seri�rafía pero 
la abandonaron porque pensaban 
que el resultado se parecía dema-
siado a una reproducción. Pero 
Adolf �ehn, un hábil dibujante que 
trabaja con la seri�rafía, mostró la 
pasada semana una divertida es-
tampa (un grupo de monjas pintan-
do solemnemente cuadros sobre 
el Gran Dios Pan) en Gran Central 
Galleries. 

La ventaja comercial de las se-
ri�rafías es que pueden venderse 
como obras originales. Es más, un 
comprador que pa�ue entre 4 y 20 
dólares con los precios actuales 
puede ver y sentir la auténtica pin-
tura en ellas.

El artista Velonis y sus discípulos 
pueden hacer hasta 50.000 copias 
a partir de la mayoría de las plan-
tillas, y malvender impresiones me-
cánicas en color en tiradas de 2.000 
o menos. Un problema que aun no 
han resuelto es cómo comercializar 
su producto»69.

69 TIME Magazine. Nov. 1940. [en línea]
<http://www.time.com/time/magazine/arti-
cle/0,9171,849349,00.html>

«Periódicamente los artistas y 
comerciantes de arte estadouni-
denses buscan el mayor número 
posible de clientes dispuestos a pa-
gar 5 dólares. 

Con 5 dólares lo más que se 
puede comprar es una lito�rafía o 
�rabado contemporáneo, firmado 
por un buen nombre, o una repro-
ducción en color de una pintura. La 
mayoría de los clientes de 5 dólares 
compran reproducciones. A muchos 
artistas les �ustaría desarrollar un 
medio barato que alcanzara la po-
pularidad de las reproducciones. 
�urante los últimos cinco años el 
artista Anthony Velonis ha estado 
trabajando en �anhattan en un 
proyecto de este tipo. �u nombre 
es ‘seri�rafía’ [seri�raphy] o, por 
llamarlo de un modo menos sofis-
ticado, ‘impresión con pantalla de 
seda’ [silk screen printin�]. �esde 
la ultima primavera varios museos 
estadounidenses han e�puesto seri-
�rafías. La semana pasada se inau-
�uró en �anhattan's Grand Central 
Art Galleries la mejor e�posición 
hasta el momento.

El proceso seri�ráfico ha sido 
usado comercialmente desde hace 
tiempo en la decoración de texti-
les, papeles para paredes, etique-
tas de botellas, vasos baratos, etc. 
Anthony Velonis, que estudió en la 
Universidad de Nueva York, em-
pezó a trabajar en la seri�rafía en 
un proyecto artístico del WPA. Usa 
una plantilla de plástico recortada, 
o hecha con cola, en un fino tejido 
de seda, a través del cual se tras-
pasa la tinta y queda impresa en el 
papel. Para cada color se usa una 
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 Se iban dando pues los pri�
meros pasos para que tanto los crí�
ticos como el público y los coleccio�
nistas empezaran a reconocer que 
se hallaban ante una nueva forma 
de expresión artística equiparable a 
las ya conocidas. Las serigrafía em�
pezaba a tener un cierto éxito. Pero 
aún faltaba por dar un gran paso. 
Los artistas de la National �eri�raph 
Society no habían conseguido apor�
tar ningún contenido diferente a 
la nueva técnica. Habría que espe�
rar todavía a los sesenta para que, 
como más adelante veremos, con 
Warhol la serigrafía adquiriera la 
mayoría de edad. 

B.3.   DE 'SILK SCREEN'  A 
'SERIGRAPH'

En esta época aparece por prime�
ra vez el término serigraph. Has�
ta este momento en inglés solo se 
usaban las descriptivas expresiones 
screenprintin� o silk screen para 
denominar la aplicación industrial 
y comercial del proceso de impre�
sión con pantallas. Los artistas están 
intentando buscar un hueco en el 
mercado para sus impresiones se�
rigráficas, pero encuentran muchas 
dificultades para conseguir que el 
público diferencie la producción ar�
tística de la comercial, la obra origi�
nal de las simples reproducciones. 
Entonces recurren a Carl Zigrosser, 
director de Weyhe Gallery de Nueva 
York y posteriormente Conservador 
de Estampas del Philadelphia Mu-
seum of Arts, quien considera que 

el problema principal reside en el 
nombre. En 1940 Zigrosser acuña 
el neologismo serigraph, que deri�
va del latín seri (seda) y del griego 
graphos (escritura o dibujo)70. Lo 
emplea por primer vez en el texto 
del catálogo de la exposición cele�
brada en la Weyhe Gallery en marzo 
de 1940. (fig. 105)  El nuevo término 
terminará influyendo en la denomi�
nación del procedimiento en otras 
lenguas, como ocurre con las pa�
labras seri�rafía en español o séri-
graphie en francés. Sternberg relata 
el nacimiento del nuevo vocablo y 
asigna a Zigrosser su paternidad de 
este modo: 

«El nombre de "Serigraph" 
para este medio fue creado por Carl 
Zi�rosser, Conservador de Estam-
pas del Museo de Arte de Filadel-
fia, con motivo de una exposición 
de “silk screen prints” en la Galería 
Weyhe en Nueva York. �e seri (seda) 
y graph (dibujo) deriva obviamente 
“Serigraph”, que parece un nombre 
e�presivo y adecuado para el “silk 
screen process” cuando es empleado 
en el campo de las bellas artes.» 71   

70 Además de estos términos, Albert Kosloff 
empleó, aunque sin mucha repercusión poste-
rior, el vocablo alternativo Mitography derivado 
de las palabras griegas mitos (hebra) y graphos, 
argumentando que además de la seda se usa-
ban otros muchos materiales para las pantallas 
como algodón, lino, nylon, organdí, cobre, la-
tón, bronce, y fibras de acero inoxidable. [KO-
SLOFF, A. (1952). Mitography. The art and craft 
of screen process printing. Bruce Publishing Co. 
Milwaukee, Wisconsin] (ver pág. 91).
Por otro lado, en el citado artículo de TIME Ma-
gazine, de noviembre de 1940, aunque todavía 
se usa la expresión Silk screen prints para re-
ferirse a los trabajos de artistas, ya aparece el 
término serigraphy.
71 STERNBERG, H. (1942) Op. Cit. p. vii.
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 Pero escuchemos de prime�
ra mano lo que el mismo Zigrosser 
dice de la génesis del término en 
el trabajo titulado The Serigraph, 
a New Medium, que publica en di�
ciembre de 1941 en la revista The 
Print Collector’s Quarterly:

«Ha habido una cierta dis-
cusión entre los artistas sobre la 
búsqueda de un nombre adecuado 
para las estampaciones con el nue-
vo medio. Es evidente que las e�-
presiones "silk screen print" o " silk 
screen stencil print” son engorrosas 
y ambiguas. Engorrosas porque se 
utilizan tres o cuatro palabras cuan-
do con una debería ser suficiente y 
ambiguas porque muchos podrían 
pensar (como algunos ya lo hacen) 
que están impresas en seda o re-
lacionadas de alguna manera con 
pantallas decorativas. Además, "silk 
screen" ha adquirido connotaciones 
comerciales, habiendo sido utilizado 
en el comercio durante los últimos 
cuarenta años. Es deseable, por lo 

tanto, hacer una distinción entre el 
trabajo libre de los creadores y la 
producción comercial de pancartas 
y anuncios. Una serie de destaca-
dos profesionales del arte, incluido 
el mismo Velonis, han adoptado la 
palabra "Serigraph" para las “silk 
screen stencil prints”. Esta palabra 
arbitraria, bautizada en los albores 
de la técnica, tiene la ventaja de ser 
inequívoca y crecerá rica en con-
notaciones ya que el proceso está 
e�pandiéndose y desarrollándose. 
Para aquellos que estén interesados 
en la etimolo�ía, la palabra es una 
combinación de dos raíces griegas 
que si�nifican "seda�dibujo," por 
analo�ía con la lito�rafía, "piedra�
dibujo".72

 En el mismo trabajo Zigros�
ser se muestra consciente de que 
la serigrafía está aun en fase expe�
rimental. Afirma que es un medio 

72 ZIGROSSER, C. (1941). Op. cit. p. 455. 

Fig. 108.  Benton-Spruance: Retrato de Carl Zigrosser. 
Litografía,  1942 

Fig. 107.  Harry Sternberg. Autorretrato, 1932.  
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creativo y flexible en el cual el artista 
tiene el control directo sobre la téc�
nica, sin necesidad de equipos com�
plejos, y permite que cada uno ela�
bore su propio modo de expresión. 
Cree que la serigrafía tiene más po�
sibilidades que cualquier otro me�
dio en el campo del color aunque 
es consciente de las limitaciones a 
la hora de trabajar con gradaciones 
tonales, por ejemplo. Finalmente se 
aventura a predecir para la serigra�
fía la misma importancia en el siglo 
XX que la que tuvo la litografía en el 
siglo XIX.

 Otro testimonio importante 
con respecto al término Serigraph 
es el que aporta Velonis en “A re-
membrance of the WPA”  donde, de 
algún modo, se autoatribuye la pa�
ternidad del término aunque luego 
fuese Zigrosser el encargado de di�
fundirlo:

«Carl Zi�rosser, �irector de la 
Galería Weyhe, or�anizó una exposi-
ción de seri�rafías [screenprints]. En 
el catalogo empleó una nueva pala-
bra: "Serigraph". Un día de marzo o 
abril de 1938 estaba yo en la Biblio-
teca Pública de Nueva York. Recuer-
do que estaba buscando entre raíces 
�rie�as y latinas un prefijo adecua-
do para unir al sufijo "�rafía", como 
ocurre con lito�rafía (escritura en 
piedra).

Se me antojaba que la versión 
artística necesitaba una palabra me-
jor que "silkscreen process". "Seri", 
de seda, parecía adecuado, y de ahí 
"�eri�rafía". Pensé que la palabra 
tendría una mejor fortuna si una 
autoridad reconocida en el grabado 

como Carl Zi�rosser la introducía en 
la e�posición y en alguno de sus es-
critos. Eso fue lo que ocurrió.»73

 El nuevo término tuvo éxito 
y se extendió fácilmente. Pero to�
davía en 1951 encontramos algún 
artículo explicando la diferencia con 
respecto al comercial silk screen, 
lo cual puede ser una señal de que 
aún no estaba totalmente asumido, 
al menos en Europa, y que necesi�
taba ser explicado. Está publicado 
en la revista anual Screen Process 
Printin�, 1951 y lleva por título “Se-
rigraphy. The process as applied to 
print�makin� by the artist”. Explica 
que «el nombre “Serigraphy” ha 
sido adoptado como una etiqueta 
adecuada para adjuntar a las im-
presiones con pantalla producidas 
como obra artística». Y continúa 
afirmando que este desarrollo «que 
Zi�rosser ha llamado “ori�inales 
múltiples” posee todo el fue�o y la 
ener�ía creativa del artista en un 
modo que es imposible de encontrar 
en las reproducciones ordinarias, 
por muy buenas que sean»74.

 Entre los años 1935 y 1950 
artistas como el propio Maccoy, Ro�
bert Gwathmey, Harry Sternberg, 
Ben Shahn, Mervin Jules o Edward 
London se convierten en pioneros 
del desarrollo de la aplicación artís�
tica de esta nueva técnica. El pro�
pio Maccoy compra una caravana y 
monta un taller portátil con el que 
recorre diferentes ciudades dando 

73 VELONIS, A. (1987). Op. cit. p. 78.
74 MACKENZIE, F. W. (ed.) (1951). “Serigra-MACKENZIE, F. W. (ed.) (1951). “Serigra-
phy”, en Screen Process Printing 1951. Skinner 
and Wilkinson. Middlesex. U.K. p. 25.
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demostraciones y vendiendo es�
tampas. Algunos artistas más, como 
por ejemplo Picabia, publican se�
rigrafías, pero en muchos casos no 
son sino reproducciones de obras 
anteriores realizadas con la técnica 
serigráfica, lo que hace que entre 
en escena una nueva cuestión que 

no dejará de preocupar en el futuro: 
el valor de la obra serigráfica como 
obra original o como reproducción. 
Es una controversia no ha llegado a 
apagarse a pesar de los cambios vi�
vidos en el mundo del arte durante 
todo el siglo XX. 

B.4.  LOS AÑOS 50 EN EE.UU.

 De todos modos, a pesar 
de los esfuerzos de Velonis, Zigros�
ser y la National �eri�raphy �ociety 
por conseguir que la serigrafía fuese 
considerada un verdadero medio de 

expresión artístico, to�
davía tendría que pa�
sar algún tiempo para 
que pudiera desligarse 
definitivamente de la 
imagen que la asocia�
ba irremediablemente 
con la impresión co�
mercial y publicitaria. 
Tal vez este sea el mo�
tivo por el que duran�
te los años cincuenta 
se produce un declive 
en el uso de la seri�

grafía por parte de los artistas. Es la 
época del expresionismo abstracto y 
muy pocos artistas de esta corrien�
te emplean este medio para crear 
sus obras. Los grandes formatos y el 
empleo de gruesas capas de pintu�
ra hacen que muy pocos artistas de 

esta corriente piensen 
en la serigrafía como 
medio de expresión. 
Siempre hay alguna 
excepción, como las 
de Jackson Pollock 
o Hans Hofman o el 
caso de la sorpren�
dente monja Mary 
Corita Kent (Frances 
Elizabeth Kent) que 
destacó en la década 
de los 50 con sus seri�
grafías muy coloristas 

Fig. 109.  Ben Shahn. Three 
Friends (The Notables). Serigrafía 
sobre papel  (1941). Smithsonian 
American Art Museum.

Fig. 110.  Guy MacCoy. Indian 
Plate. Serigrafía sobre papel  
(1943). Smithsonian American Art 
Museum.
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en las que combinaba palabras y 
símbolos de contenido religioso. 

 Por su parte, Pollock editó 
una carpeta de seis serigrafías que 
reproducían otras tantas de sus pin�
turas negras de 1951. Contó con la 
ayuda de Sandorf MacCoy, un serí�
grafo comercial que fotografió las 
obras para reproducirlas en la pan�
talla. El recurrir a métodos fotográ�

ficos hizo que estas obras fueran 
consideradas reproducciones en lu�
gar de originales, y que no tuviesen 
un buena aceptación. Hoffman, sin 
embargo, trabajó directamente so�
bre la pantalla, por lo que su obra se 
consideraba original. Sólo se conoce 
una obra serigráfica suya, Compo-
sition in blue, en la que el artista, 
usando la misma pantalla, hizo va�
riaciones de color en el fondo75.

75 WILLIAMS, R. Y D. (1991). Op. cit. p. 20-23.

Fig. 112. Izquierda: J. Pollock, Untitled, 
Serigrafía sobre papel (1951). 

Derecha: H. Hoffman. Composition in 
Blue, Serigrafía sobre papel  (1952).

Fig. 111. Sor Mary Corita Kent, en su 
taller. A la derecha una de sus obras,  

The Big Stands for Goodn(ess). 
(1964)
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B.5.  LOS AÑOS 50 EN EUROPA

En Europa, sin embargo, la serigrafía 
alcanza en esta época un gran desa�
rrollo, posiblemente influido por las 
exposiciones de serígrafos ameri�
canos que se celebran en diferen�
tes países europeos tras el final de 
la guerra. Estas exposiciones están 
patrocinadas por el Gobierno de los 
EE.UU. en colaboración con la Na-
tional �eri�raph �ociety y la Rama 
de Reorientación del Ejército. Las 
exposiciones pretendían ensalzar 
la técnica serigráfica e incluían una 
muestra del equipo necesario para 
el artista, presentando a la serigra�
fía como una oportunidad artística 
y comercial al mismo tiempo, que 
requería poco capital y escasa for�
mación. Estas exposiciones viajaron 
a países de todo el mundo76.

 En el Reino Unido trabajan 
Francis Carr o Peter Lanyon que edi�
tan las primeras serigrafías, antes de 
1950. Lanyon, que había aprendido 
la técnica del ceramista americano 

76 Ibíd. p. 25.

Warren Mackenzie, crea sus serigra�
fías con plantillas cortadas a mano 
mientras que Carr es el primero en 
usar los métodos desarrollados en 
el taller de Velonis, como el tusche, 
además de investigar en el uso de 
tintas transparentes y en capas más 
delgadas. Mackenzie había empe�
zado a hacer serigrafía durante su 
periodo de formación como artista. 
Posteriormente fue reclutado por 
el ejército y destinado a un campa�
mento donde instalaron un taller de 
serigrafía para imprimir de un modo 
rápido carteles para formación de 
los militares. Entró a trabajar en ese 
taller y allí se convirtió en un exper�
to en el proceso serigráfico77. Entre 
1949 y 1952 Mackenzie trabajó en el 
Reino Unido, donde además de de�
sarrollar su faceta como ceramista, 
por la que es más conocido, organizó 
la primera exposición de serigrafía en 
este país, titulada “Prints for Under 
£1”78, y en 1951 se encargó de la edi�

77 Oral history interview with Warren MacK-
enzie, 2002 Oct. 29, Archives of American Art, 
Smithsonian Institution.  [En línea]
 <http://www.aaa.si.edu/collections/oralhis-
tories/transcripts/macken02.htm>
78 “Estampas por menos de 1 libra”. Citada 

Fig. 113. Max Bill. Variation 1 (izq.) 
y Variation 2 (dcha.). Serigrafías 
pertenecientes a la carpeta “Quinze 
variations sur un même thème”. 
(Paris, 1938).  
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 Sin embargo, cuando cobra 
verdadera importancia es en la dé�
cada de los cincuenta, donde des�
taca la figura del cubano Wifredo 
Arcay. 

 Arcay se asoció en 1949 con 
el galerista Denise René con quien 
editó serigrafías para otros artistas, 
entre los que encontramos a Victor 
Vasarely o Jean Arp.

ción de una interesante publicación 
sobre serigrafía, de la que ya hemos 
hablado,79 en la que se recogían los 
avances y novedades de esta técnica.

 En Francia, la serigrafía ha�
bía tenido hasta estos años una 
aplicación casi exclusivamente in�
dustrial, fundamentalmente en 
el campo textil. Encontramos no 
obstante alguna excepción aislada 
como la que representa la carpe�
ta de serigrafías “Quinze variations 
sur un même thème” de Max Bill, 
publicada en 1938 por Éditions des 
Chroniques du jour, París (fig. 113). 
No sabemos en qué taller se impri�
mieron pero es de suponer que de�
bió hacerse en algún taller local.

por Williams, R. & D. en American Screenprints. 
Op. cit. p. 25.
79. MACKENZIE, F. W. (ed.) (1951). Screen 
Process Printing 1951. Skinner and Wilkinson. 
Middlesex. U.K.

Fig. 114.  Izquierda: Victor Vasarely. 
Maracaibo. (Álbum Venezuela). 
Serigrafía sobre papel  (1956). 

Derecha: Jean Arp. 
Petite Figure De Grasse. 

Serigrafía sobre papel  (1958). 

Fig. 115.  Wifredo Arcay, en el centro de la imagen, junto a 
Aldo Menéndez, Pablo Obelar y Antonio Sánchez
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 Pero Arcay no se limitaba a 
reproducir obras de otros artistas 
sino que trabajaba en colaboración 
con ellos, lo cual supuso un nuevo 
hito en la evolución de la serigrafía 
artística. Es tal vez el primer caso co�
nocido de cooperación entre artista y 
estampador, pues hasta ese momen�
to o bien el estampador se limitaba 
a hacer reproducciones de obras aje�
nas o bien era el artista el que impri�
mía sus propias obras. Años más tar�
de, este tipo de trabajo colaborativo 
se desarrollaría extensamente en el 
londinense taller Kelpra.80

 Otro gran impulso se pro�
duce en Stuttgart (Alemania), en el 

80. Con Arcay se iniciaría en la serigrafía 
Eusebio Sempere. (ver pág. 157)

taller del maestro impre�
sor Luitpold Domberger, 
quien desarrolla la técni�
ca de las películas de cor�
te para pantallas, como 
el Pro�film, que aunque 
hacía ya años que se co�
nocían, fue a partir de 
este momento cuando 
empezaron a ser usadas 
frecuentemente por los 
artistas en Europa. Con 
ellas consiguió Domber�
ger imprimir formas con 
bordes perfectamente 
definidos, lo que se adap�
taba perfectamente a la 
obra de los artistas que 
trabajaron en su taller 
como Willi Baumeister, 
Joseph Albers o Victor 
Vasarely, en cuyos traba�
jos predominan las for�

mas geométricas y las tintas planas 
y limpias. Asegura Faine que “Dom-
berger mejoró lo que era un méto-
do relativamente primitivo y pudo 
así producir obras de arte impresas, 
precisas y perfectamente acabadas, 
denominadas más tarde bajo el 
nombre de «Op Art»81. Baumeister 
posiblemente fuera, junto con Fritz 
Winter, uno de los primeros en pu�
blicar serigrafías en Alemania. En 
1950 ya firma y numera sus tiradas. 
Sin embargo no es bien acogido por 
la crítica, que lo desprecia por usar 
una técnica ‘importada’ en el país 
de Durero, una tierra con una larga 
tradición de grabado tradicional. 

81 FAINE, Brad. (1990) Le guide complet de 
la Sérigraphie. Dessain et Tolra. Paris.

Fig. 116.   Victor Vasarely. Eridan II. 
Serigrafía en negro sobre panel de 
aluminio  (1956). 
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B.6.  WARHOL Y EL POP-ART

Volvemos a Estados Unidos, donde 
a finales de los 50 el declive de la 
serigrafía artística era ya patente y 
una de sus consecuencias fue la des�
aparición de la National �eri�raphy 
Society, a principios de los sesenta. 
Es en esta década, la de los años se�
senta, cuando la serigrafía vuelve 
a resurgir tomando un nuevo brío 
gracias a las innovaciones técnicas 
y a la aparición del Pop Art, una 
creación netamente americana que 
encuentra en la serigrafía uno de los 
medios más idóneos de expresión, 
hasta tal punto que hoy en día resul�
taría imposible concebir el Pop Art 
sin la serigrafía y ésta sin todo lo que 
le aportó este movimiento artístico. 

 En el catálogo de la exposi�
ción �ilkscreen: History of a �edium, 
celebrada en el Museo de Arte de 

Filadelfia en 1971, Richard 
S. Field afirma que la ma�
yoría de los artistas del pe�
riodo 1935�1960 evitaron 
cualquier “contaminación” 
de lo comercial desprecian�
do el uso de la fotografía, 
de las imágenes populares, 
de las técnicas comerciales, 
o una participación redu�
cida en el proceso creati�
vo, pues pensaban que la 
obra de arte tenía que ser 
realizada totalmente por la 
mano del artista82.

Pero a partir de los sesenta 
la situación cambia radi�

calmente. Los artistas, que se 
sienten más próximos a las imáge�
nes de la cultura popular, la publici�
dad y los medios de comunicación, 
están más interesados por la fabri�
cación en serie que por el trabajo 
artesanal y esta técnica se adapta 
perfectamente a su discurso plásti�
co. Un procedimiento cuyos inicios 
están en la producción industrial y 
la publicidad, en el que predominan 
los colores planos y brillantes, que 
ofrece la posibilidad de incorporar 
imágenes fotográficas, que pre�
senta un aspecto impersonal en el 
acabado, y que es barato y rápido, 
cautiva a artistas como Warhol o Li�
chtenstein, que usan procedimien�
tos de la industria, como los proce�
sos fotográficos, y emplean colores, 
imágenes y recursos de los medios 
de comunicación, la publicidad y el 
cómic. No ven el arte como algo su�

82 FIELD, R. S. (1971) Silkscreen: History of a 
Medium. Philadelphia Museum of Art.

Fig. 117.  Andy Warhol, Marilyn Diptych. Óleo, acrílico, y serigrafía sobre lienzo. (1962).) Tate Gallery, Londres.
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blime sino como algo más cercano, 
desprovisto de significados trans�
cendentes y subjetividades. Ya no 
les interesa tanto la diferenciación 
que preocupó a los pioneros de los 
años treinta y dejan de usar el tér�
mino serigraph recuperando el de 
screenprints para sus trabajos. 

 Gracias a la iniciativa de es�
tos artistas, especialmente de War�
hol, la serigrafía deja por fin de con�
siderarse exclusivamente como un 
proceso comercial y entra ya a for�
mar parte, con el reconocimiento de 
los críticos, galeristas, artistas y el 

propio mercado, del selecto grupo 
de las técnicas gráficas que desde la 
incorporación de la litografía no se 
había ampliado.  

 Andy Warhol utiliza por pri�
mera vez la serigrafía en 1962, en 
una pintura de la serie titulada Dol-Dol-
lar Bill (fig. 118). Las pantallas usadas 
para estas obras fueron realizadas a 
partir de dibujos con tinta sobre ace�
tato, entre marzo y abril de 1962. Un 
poco después Warhol empieza ya a 
trabajar con el proceso fotográfico, 
produciendo obras como los famo�
sos retratos de Marilyn o Elvis.

Fig. 118.  Andy Warhol. 200 One Dollar Bills. Serigrafía, tinta y lápiz sobre lienzo  (1962). 
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 Warhol consigue con estas 
obras y con otras que le seguirían, 
como las famosas latas de sopa 
Campbell o las cajas de detergente 
Brillo (fig. 119), que la serigrafía al�
cance un protagonismo que nunca 
antes había tenido. Con respecto a 
estas últimas, Warhol quería hacer 
una edición limitada de esculturas 
en serie, de múltiples, basada en 
objetos de consumo procedentes 
de la producción en masa, como las 
cajas de detergente, y encontró en 
la serigrafía el medio más adecua�
do para lograrlo. Varios carpinteros 
le construyeron las cajas, de igual 
tamaño y forma que las de los su�
permercados, y con la colaboración 
de Gerard Malanga y Billy Linich, 
pintó las cajas y les aplicó serigra�
fías con los diseños de diferentes 
productos de consumo. En 1964 las 
cajas de Brillo se expusieron en la 
galería neoyorquina Stable, apila�
das como si estuvieran en los pa�
sillos de un supermercado, lo que 
causó una enorme controversia y a 

posteriori se convirtió en un impor�
tante hito para la historia del arte. 
El acabado impersonal, de fabrica�
ción mecanizada y en serie, de las 
cajas de Warhol, favorecido por el 
uso de una técnica procedente de 
la producción industrial y publicita�
ria como era la serigrafía supuso un 
fuerte contraste con el trazo ges�
tual de los pintores del Expresionis�
mo Abstracto.

 Pero no fue Warhol el único 
artista en usar la serigrafía durante 
estos años. Otros artistas como Roy 
Lichtenstein, Robert Rauschenberg 
y Jasper Johns también encontraron 
en esta técnica un medio eficaz de 
expresión artística. Trabajaron sobre 
nuevos soportes y consiguieron que 
el medio evolucionara en direccio�
nes no exploradas hasta entonces. 

 Lichtenstein, cuya obra se 
inspira en la publicidad y, especial�

Fig. 119.  Andy Warhol. Brillo Soap 
Cajas serigrafiadas. (1964).

Fig. 120.  Robert Rauschenberg. Estate. Óleo y serigrafía 
sobre lienzo,  (1963).  Philadelphia Museum of Art.
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mente, en el cómic, pretende que 
sus trabajos tengan un carácter de 
producto realizado mecánicamente. 
Usa las tramas de puntos (Ben-Day 
dot83) que amplía hasta hacerlas 
bien visibles. Los colores planos y 
brillantes y el aspecto frío y mecá�
nico de la impresión serigráfica se 
adaptan perfectamente a su obra. 
Lichtenstein investiga también en 
las posibilidades de la serigrafía 
para imprimir sobre superficies no 
planas y objetos tridimensionales.

 Jasper Johns está considera�
do como uno de los artistas que más 
partido ha sacado al medio serigrá�
fico. Johns usa la serigrafía de un 
modo más pictórico. Estampó varias 
serigrafías entre 1968 y 1971, pero 
cuando realmente su producción 
serigráfica empieza a destacar es a 
partir de 1972, cuando inicia su co�
laboración con la editora Simca, del 
japonés Kiroshi Kawanishi. Durante 
estos años crea una serie de serigra�
fías en las cuales utiliza técnicas de 
clisado manual y de trabajo directo 
sobre la pantalla. De esta época es 
su obra Target.

83 «El hecho de estructurar dibujos o planos 
mediante tramas negras se denomina a veces 
como proceso Ben-Day, en honor a Benjamin 
Day, un fabricante de tramas que permitían 
calcar estructuras sobre las piedras litográfi-
cas. Las tramas de Day eran relieves de gelatina 
que se podían entintar con un rodillo con tinta 
litográfica para luego calcar sus estructuras di-
rectamente sobre la superficie de la piedra pre-
viamente limitada por las reservas adecuadas. 
De hecho era una técnica tipográfica usada en 
la elaboración de una forma planográfica. Esta 
técnica se usaba mucho en la confección de cro-
molitografías». RIAT, Martin (2006). Técnicas 
Gráficas. [En línea] Publicación PDF en <http://
www.riat-serra.org/tgraf.html.> p. 56. Fig. 122. Jasper Johns. Target. Serigrafía sobre papel  (1974).

Fig. 121. Lichtenstein. Sandwich and Soda. Serigrafía sobre acetato (1964). 
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B.7.  EL KELPRA STUDIO DE LONDRES

 En 1957, Chris Prater y su 
esposa Rose se iniciaron en el nego�
cio de la serigrafía comercial con el 
Kelpra Studio. El apellido de soltera 
de Rose era Kelly, de cuya combi�
nación con Prater surgió el nombre 
del taller, “Kelpra”. Prater trabajó 
de joven como ayudante de un ro�
tulista en cuyo taller tuvo su primer 
contacto con la serigrafía. En 1951 
hizo un cursillo de formación de 
tres meses y se convirtió en serígra�
fo. Durante los siguientes seis años 
Prater trabajó en casi todas las em�
presas de serigrafía de Londres que�
dando impresionado por los efectos 
que se podían lograr con un equipo 
relativamente simple. Su primer ta�

Fig. 123.  Richard Hamilton.  Adonis 
in Y-fronts. 

Serigrafía sobre papel  (1963).  
Colección TATE, Londres.

Fig. 124.  Chris Prater  en su taller.

Mientras la serigrafía norteameri�
cana empezaba a salir de su declive 
de los años cincuenta, en Londres 
se produjo también un nuevo paso 
adelante cuando el serígrafo Chris 
Prater comenzó a colaborar con los 
artistas logrando que su taller adqui�
riera una reputación internacional. 
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ller fue muy modesto, en una habi�
tación de Kentish Town; trabajaba 
sobre una mesa de cocina, y su mu�
jer confeccionaba las pantallas con 
trozos de seda.84

 Sus primeros trabajos fue�
ron comerciales pero en 1959 co�
noció a Gordon House, un diseña�
dor gráfico y pintor, que le encargó 
el primer trabajo artístico del taller 
Kelpra. El éxito que obtuvo atrajo 
a artistas como Richard Hamilton, 
Eduardo Paolozzi, Joe Tilson y Ri�
chard Smith. En 1963, Hamilton, 
que ya había realizado su obra 
Adonis in Y�fronts (fig. 123) con la 
ayuda de Prater, sugirió al Institute 
of Contemporary Arts que le patro�
cinara una carpeta de serigrafías. La 
carpeta se publicó en 1964 e incluía 
a 24 artistas: Gillian Ayres, Peter 

84 GILMOUR, P. (1996) Obituary: Chris Pra-
ter. Artículo en ‘The Independent’, 08/11/1996.
[http://www.independent .co.uk/news/
people/obituary-chris-prater-1351273.html]

Fig. 125.  R. B. Kitaj.  Kenneth 
Rexroth. Serigrafía sobre papel  
(1969)  Colección TATE. Londres.

Fig. 126.  Patrick Caulfield. Still Life Ingredients. Serigrafía sobre papel  (1976).
Colección TATE. Londres.
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Blake, Patrick Caulfield, Bernard Co�
hen, Robyn Denny, David Hockney, 
Howard Hodgkin, Allen Jones, R.B. 
Kitaj, Victor Pasmore, Peter Phillips, 
Bridget Riley, William Turnbull, etc. 
Este fue el punto de partida para 
muchos de ellos en una fecunda tra�
yectoria como artistas gráficos.

 Para los artistas constructi�
vistas la definición de contornos y 
el rico depósito de color que deja la 
serigrafía satisfacía sus exigencias; 

Fig. 127.  Eduardo Paolozzi. 
Artificial Sun, perteneciente a la 

carpeta As i When, sobre textos de  
L. Wittgenstein. 

Serigrafía sobre papel  (1964). 

los artistas pop valoraban la capaci�
dad de reciclaje de imágenes de los 
medios de comunicación por me�
dios fotográficos. En 1967 Prater co�
laboró con el fotógrafo Dennis Fran�
cis, quien mostró a los artistas cómo 
se podía manipular el grano de una 
película o el medio tono. La cáma�
ra se convirtió en una herramienta 
creativa, y se desarrollaron técnicas 
inéditas hasta ese momento en la 
estampación artística.
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colección de 1500 obras a la Tate 
Gallery de Londres. Este museo le 
organizó una gran exposición en 
1980.86

B.8.   EL PASO ENTRE DOS   
 SIGLOS

Durante el último cuarto del siglo 
XX y los primeros años de XXI se 
produce una renovación en el arte 
gráfico a la que la serigrafía no ha 
sido ajena. La aparición de la im�
presión digital, de nuevos mate�
riales como los fotopolímeros y la 

86 GILMOUR, P. (1980) Kelpra Studio. Artists’ 
Prints 1961–1980.  The Tate Gallery. Londres.

 Prater y artistas como 
Eduardo Paolozzi o Gordon House 
cuestionaron la idea americana de 
que una serigrafía debía ser hecha 
enteramente por el artista, sin la 
intervención de un impresor, y de�
sarrollaron un trabajo conjunto en�
tre creador y técnico, una actitud 
adoptada también en Francia unos 
años antes por Wifredo Arcay, como 
ya hemos visto. Paul Gilmour indica, 
refiriéndose a Prater, que “su actitud 
e�perimental con el medio y su habi-
lidad para interpretar los deseos del 
artista, lle�ó a ser casi le�endaria 
y en 1965 sus seri�rafías fueron el 
comentario general del mundo del 
arte en Londres.”85

 Paolozzi, uno de los ini�
ciadores del Pop en Europa, cuya 
obra está basada en el collage de 
imágenes obtenidas de los medios 
de comunicación, encontró en la 
serigrafía el medio más adecuado 
para realizar su obra gráfica. Pao�
lozzi produjo una gran cantidad de 
serigrafías que influyeron decisiva�
mente en el desarrollo de esta téc�
nica durante los años sesenta. Con 
Prater editó, entre otras muchas 
obras, una serie de 12 serigrafías 
tituladas As is When, sobre textos 
del filosofo austriaco Ludwing Witt�
genstein (fig. 127).

 Muchos más artistas tra�
bajaron con este taller, entre otros 
Larry Rivers, Miró o Robert Mo�
therwell. De los trabajos que sa�
lieron de su taller, Prater donó una 

85 GILMOUR, P. (1981) Artist in Print. British 
Broadcasting Corporation. London. p. 88.

Fig. 128.  Joe Tilson. 
Transparency, The Five Senses, Taste. 
Serigrafía sobre plexiglás  (1969). 
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Fig. 130.  Trenton Doyke Hancock.  Fix. Aguafuerte, 
Litografía y Serigrafía. (2007).

Fig. 129.  Frank Stella ante su 
obra The Fountain, de 7 metros de 

longitud, expuesta en el Museo 
de Grand Rapids (Michigan). En su 

realización ha combinado varias 
técnicas como grabado en relieve, 
aguafuerte, aguatinta, plantillas, 
collage, dibujos a mano, grabado 

en madera color, punta seca, 
serigrafía... 

Edición de 8 ejemplares, realizada 
en el taller Tyler Graphics, en 1992. 

combinación de procesos y técni�
cas, han supuesto la apertura de 
nuevos cauces expresivos dentro 
de la obra gráfica. 

 En los años setenta, el éxito 
y la popularidad que la técnica había 
adquirido favoreció que se siguiera 
investigando en tintas que dejaran 
una película más delgada, fotoe�
mulsiones más sensibles a la luz, así 
como pantallas con mallas más finas 
con lo que se consiguieron impre�
siones con un detalle sin preceden�
tes. Durante estos años asistimos a 
un revaloración de las ediciones li�
mitadas y a un florecimiento de los 
talleres y galerías especializadas. 
Surgen eventos en Europa, como las 
Bienales de Ljubljana o Bradford, en 
los que se difunde la obra gráfica y 
se establecen cauces para el inter�
cambio de experiencias entre los 
artistas. 

 Algunos de estos artistas 
empiezan a combinar medios y a en�
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sanchar los límites de la gráfica. En 
el taller Tyler Graphics, por ejemplo, 
trabaja Frank Stella realizando obras 
tridimensionales de una gran com�
plejidad (fig. 129). La hibridación 
va ocupando un territorio que aun 
quedaba por explorar. Se combinan 
procesos y enfoques en cualquier 
tipo de superficie. El papel deja de 
ser el soporte exclusivo para la obra 
gráfica. Las obras de la serie Hoar-
frost de Rauschenberg (fig. 131) se 
estampan sobre gasas, periódicos y 
bolsas de papel. Joe Tilson (fig. 128), 
algunos años antes, ya trabaja con 
collages de base fotográfica e inves�
tiga en el uso de soportes plásticos. 

 Finalmente, y a modo de 
ejemplo, podemos encontrar al�
gunas muestras más recientes de 
esta actitud ante la gráfica, en ar�
tistas como Mick Moon (fig. 132), 

Fig. 132.  Mick Moon. Melting Pot. 
Ejemplar de una serie de 6 serigrafías con xilografía. (1990-91).

Fig. 131.  Robert Rauschenberg. 
Hoarfrost Editions.  
Transfer de fotolitografía, hojas de 
periódicos y serigrafía sobre tela y 
bolsas de papel. (1974).
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Trenton D. Hancock (fig. 130), Siân 
Bowen (fig. 134) o Marlilène Oli�
ver (fig. 133) que usan diferentes 
medios que se combinan entre sí e 
investigan con nuevos materiales y 
soportes. Se trata en definitiva de 
propuestas que ensanchan los ho�
rizontes de la obra impresa.87

 Nos encontramos pues ante 
un proceso en constante evolución 
que no ha parado de cambiar y per�
feccionarse desde aquellos tempra�
nos años treinta en que dio sus pri�
meros pasos en el mundo del arte y 
al que aun le espera un largo camino 
que recorrer de la mano de la creati�
vidad de los artistas.

87 COLDWELL, P. (2010). Printmaking: A 
Contemporary Perspective. Black Dog Publish-
ing. London.

Fig. 134.  Siân Bowen. Of Dust: No. 11. Serigrafía y maki-e japonés con polvo de oro y 
laca blanca sobre papel shibu. (2008).

Fig. 133.  Marlilène Oliver. Heart Axis. 
Impresión inkjet UV y serigrafía con tintas optichromic. (2007).
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B. 9. CONCLUSIONES

1. La serigrafía comienza su 
andadura como medio de expresión 
artística en Estados Unidos, a par�
tir de la década de 1930, primero 
tímidamente, con las iniciativas de 
artistas como Guy MacCoy o Harry 
Sternberg, y más adelante, a partir 
de 1935, con la aportación clave y 
fundamental de Anthony Velonis en 
el Federal Art Project de Nueva York.  
Con anterioridad, la serigrafía se 
había usado como medio de repro�
ducción de cuadros pero a partir de 
este momento los artistas empiezan 
a usarla como un medio autónomo 
de expresión y desarrollan métodos 
y procedimientos adecuados a sus 
exigencias.

2. Cuando se va extendiendo 
el uso de la serigrafía entre los ar�
tistas, un grupo de ellos crean en 
1939 el Silk Screen Group (a partir 
de 1942 pasará a llamarse National 
Serigraph Society) con la intención 
de promocionar la serigrafía artísti�
ca por medio de exposiciones. Estas 
muestras recorren muchos países, y 
llegan a la Europa de la postguerra, 
dentro de una campaña de difusión 
de la cultura americana. Algunas 
de ellas también llegan a España, a 
mediados de la década de 1950.  Al�
gunas serigrafías empiezan a formar 
parte, por primera vez en la historia, 
de importantes colecciones y mu�
seos como, por ejemplo, el MOMA 
de Nueva York.

3. En 1940 aparece el térmi�
no SERIGRAPH, empleado por los 
artistas para diferenciar su trabajo 
creativo del industrial o comercial. 
Su creación se atribuye a Carl Zi�
grosser, aunque según el testimo�
nio recogido en esta investigación 
también Velonis reclama su autoría, 
dejando sólo para Zigrosser el papel 
de introductor de dicho vocablo. Se-
rigraph se afianza en el terreno ar�
tístico como contraposición a Silks-
creen o �creen Printin�. El término 
Serigraph tiene éxito y se extiende 
a otros países, donde se acuñan 
términos equivalentes, como por 
ejemplo ocurre en España con Seri-
�rafía.

4. En estos primeros años los 
artistas defienden que ellos mis�
mos deben encargarse de todo el 
proceso, desde la elaboración de 
las pantallas a la impresión. Rei�
vindican el trabajo manual sobre 
la pantalla frente a los proceso in�
dustriales y mecánicos. Una déca�
da después aparecen las primeras 
iniciativas de trabajo colaborativo 
entre artista y técnico impresor, 
fundamentalmente en los talleres 
de W. Arcay (París), y Taller Kelpra 
(Londres), un modo de trabajo que 
terminará imponiéndose. Desapa�
rece la dicotomía entre los concep�
tos de artista que imprime sus pro�
pias obras e impresor que se dedica 
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sólo a reproducir obras ajenas sin 
la intervención del artista. 

5. A partir de los años cin�
cuenta la serigrafía artística sufre un 
declive en EE.UU. pero en Europa 
arranca con fuerza, sobre todo en 
talleres de Francia, Alemania y Rei�
no Unido, donde trabajan importan�
tes artistas.

6. Años sesenta en EE.UU.: 
Wharol da un nuevo impulso a la se�
rigrafía al incorporarla a su vocabu�
lario creativo. Los artistas del Pop-
Art hacen que la serigrafía obtenga 
el reconocimiento de críticos, gale�
ristas y coleccionistas. La serigrafía 
no es necesariamente un medio 
usado exclusivamente para edición 

sino que se emplea también como 
un medio pictórico más. Los artistas 
empiezan a utilizar procesos de ori�
gen industrial. 

7. A partir de los años setenta 
la serigrafía artística da nuevos pa�
sos, con la incorporación de nuevos 
materiales y la combinación de téc�
nicas, en un constante proceso de 
evolución, que se ha visto acentua�
do en las últimas décadas.
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Como ha ocurrido con tantos otros 
avances que se produjeron en dis�
tintas partes del mundo durante el 
siglo XX, España se incorporó de un 
modo tardío al desarrollo de la seri�
grafía. Aunque Michael Caza afirma 
que «a partir de 1960 [la serigrafía] 
se extiende a España, Portu�al y 
países de Europa oriental»88, como 
veremos más adelante se trata de 
una afirmación inexacta, al menos 
en lo que se refiere a España, pues 
encontramos pruebas de actividad 
serigráfica en nuestro país desde los 
primeros años de la década de 1950. 
No son abundantes, sin embargo, es�
tos indicios, y en muchas ocasiones 
resultan difíciles de localizar, pero 
sí son suficientes para hacerse una 
idea de la situación. En las escasas 
publicaciones que abordan el tema 
de la expansión de la serigrafía en 
España se dibuja para estos años un 
panorama difuso, sin datos muy con�
cretos y, en ocasiones, inexactos. Por 
ejemplo, en un artículo publicado en 
1989 podemos leer:

 «No es posible conocer con exacti-
tud cuando se produjeron las primeras 
noticias sobre el nuevo procedimiento en 
España. Las indagaciones para esclare-
cer esta cuestión entre los profesionales 

88 CAZA, M. (1974). Op. cit. p. 103.

LA SERIGRAFÍA EN ESPAÑA

más anti�uos de diversas ciudades es-
pañolas demuestran que la seri�rafía se 
introdujo básicamente de dos maneras:

 a) A través de artículos de revis-
tas y folletos publicados en otros países 
donde esta técnica ya estaba amplia-
mente difundida. La documentación más 
fidedi�na debió lle�ar con la publicación 
de la revista “Le Tamis” creada en Fran-
cia por Emile van Put en el año 1952.

 b) Por medio de españoles e�i-
liados y emigrantes que conocieron la 
técnica en otros países y a su regreso la 
pusieron en práctica».89

 Sin embargo, en el epígra�
fe dedicado a las primeras publica�
ciones sobre serigrafía hemos visto 
cómo ya desde 1950, antes incluso 
de que apareciera la revista Le Ta-
mis, empiezan a aparecer en Espa�
ña algunos textos sobre serigrafía, 
como los de Bontcé, Flachsmann o el 
de Escuelas Serigraph. Más adelante 
veremos que desde principios de los 
50 ya hay serígrafos trabajando en 
España, se imparten cursos de seri�
grafía, se establecen empresas de fa�
bricación y distribución de productos 
serigráficos, etc. Lo que resulta algo 

89 SILVESTRE VISA, M. (1989) “La serigrafía 
artística en España y su contribución a la obra 
gráfica original” en RETAMA, Nº 7. E. U. del Profe-
sorado de EGB. Universidad de Castilla-La Man-
cha. Cuenca. p. 53 a 64.

C.1. LOS ALBORES DE LA SERIGRAFÍA EN ESPAÑA

C
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más tardía es la incorporación de los 
artistas, pero también encontramos 
a alguno de ellos investigando en la 
técnica ya a mediados de esta dé�
cada, así como un buen número de 
exposiciones en las que se incluyen 
serigrafías, en distintas ciudades es�
pañolas. Es decir, que desde el co�
mienzo de esta década la serigrafía 
ya se conocía y se empleaba en Es�
paña. Puede que su uso fuese toda�
vía minoritario, pues se encontraba 
en una fase de inicio, pero lo cierto 
es que se trataba un procedimiento 
implantado. Esto no excluye que en 
su evolución posterior y desarro�
llo contribuyesen otras influencias 
como las referidas en el artículo ci�
tado. 

 Partiendo de los estudios 
publicados, y recurriendo a nuevas 
fuentes información trataré ahora 
de completar y esclarecer en lo po�
sible lo que han sido los primeros 
pasos de la actividad serigráfica en 
España, en diferentes aspectos: 

•  técnico y artístico.
•  talleres, impresores y distribui�

dores
•  primeros artistas
•  publicaciones, enseñanza y di�

fusión, etc. 

 Varios trabajos abordan 
este tema, entre ellos la tesis doc�
toral �eri�rafía artística en �adrid: 
Artistas, editores e impresores,90 de 
Alicia Cuadrillero, en la que realiza 

90 CUADRILLERO FERNÁNDEZ–LLAMAZA-
RES, A. (2005) Serigrafía artística en Madrid: 
Artistas, editores e impresores. Universidad 
Complutense de Madrid. Servicio de Publica-
ciones. 

un detallado repaso por el proceso 
de implantación y posterior evolu�
ción de la serigrafía, y más concre�
tamente de la serigrafía artística, en 
nuestro país, o la tesis doctoral de 
Manuel Silvestre Visa titulada La se-
ri�rafía artística en Valencia. Evolu-
ción histórica y técnica91.

 Según la Dra. Cuadrillero la 
técnica serigráfica empieza a difun�
dirse entre los artistas españoles a 
finales de los años cincuenta y prin�
cipios de los sesenta del pasado si�
glo. Sostiene en su tesis que «las ca-
sas de suministro de productos seri-
�ráficos de otros países, interesadas 
en e�tender su mercado, contribu-
yeron probablemente a su difusión 
en España. A principios de los años 
50 existían en España tres casas su-
ministradoras (dos nacionales y una 
extranjera) y alrededor de 200 talle-
res de estampación». Sin embargo, 
a pesar de esta afirmación, no se 
aportan datos más concretos sobre 
cuales eran estas tres casas sumi�
nistradoras a las que se refiere, ni la 
ubicación e importancia de esos 200 
talleres92, por lo que nos resulta di�
fícil hacernos una idea más precisa 
de cual era la situación exacta y el 
grado de implantación de la serigra�
fía en la España de la época.

 No es fácil encontrar infor�
mación sobre unas actividades y 
unas empresas que en muchos ca�

91 SILVESTRE VISA, M. (1986) La serigrafía 
artística en Valencia. Evolución histórica y técni-
ca. Universidad Politécnica de Valencia, Facul-
tad de Bellas Artes de San Carlos, Valencia. 
92 No conocemos la fuente de donde obtiene 
el dato del número de talleres.
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sos hace ya tiempo que dejaron de 
existir sin dejar rastro. Pero, en au�
sencia de otras fuentes que puedan 
aportar datos, es posible encontrar 
alguna información acerca de la ac�
tividad serigráfica en la España de 
los 50 y los 60 revisando periódi�
cos de la época, especialmente en 
la sección de anuncios. En muchas 
ocasiones estos anuncios aparecen 
casi ocultos entre multitud de ofer�
tas de trabajo o alquileres y ventas. 
De este modo, discretamente, prác�
ticamente perdidos entre otros mi�
les de anuncios, y ante la escasez de 
otras fuentes de información, estos 
modestos anuncios nos ayudan a 
esbozar el pasado de una técnica 
que en estos años estaba dando sus 
primeros pasos en España. Para la 
investigación se han empleado dos 
fuentes principales, las hemerote�
cas del diario ABC (tanto en su edi�
ción madrileña como en la sevillana) 
y la del diario catalán La Vanguardia 
Española93.

 Lo que queda claro, como 
a continuación veremos, es que la 
introducción y el desarrollo de la 
serigrafía en España se produce fun�
damentalmente a través de Barce�
lona, que es donde encontramos la 
mayor actividad serigráfica durante 
la década de 1950.

93 Las referencias a estos diarios se expre-
san con las abreviaturas LVG, ABCm y ABCs, 
según se refieran a los diarios La Vanguardia 
Española, ABC edición Madrid o ABC edición 
Sevilla, seguidas de la fecha correspondiente, 
expresada en año, mes y día.

C.1.1. Fabricantes y       
 distribuidores

Con respecto a las empresas dedi�
cadas a la fabricación y suministro 
de productos y maquinaria, con 
toda seguridad una de ellas debió 
ser Industrias MARBAY, establecida 
en Barcelona, y que fue una de las 
pioneras en el sector de las Artes 
Gráficas como fabricante de tintas 
de serigrafía, y posteriormente tam�
bién fabricante y distribuidora de 
maquinaria y productos auxiliares. 
Marbay, que continúa activa actual�
mente, fue fundada en 1953 por Mi�
guel Martí y su socio Sr. Bayarri de 
cuyos apellidos deriva el nombre de 
la empresa 94.

 En uno de sus catálogos de 
materiales de principios de los 60, 
Marbay se presenta como miembro 
de la International �creen Process 
Printin� Association lo cual, junto 
con unas referencias a «nuestros 
amigos de España, Portugal, Amé-

94 Estos datos fueron amablemente propor-
cionados por Dª Antonia Molina, empleada de 
la empresa desde 1972. 

Fig. 135.  Logo de Screen Process 
Printing Association en un catálogo 
de MARBAY. 
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rica Latina y Países Norteafricanos» 
denota su pretendida proyección in�
ternacional. En la primera edición de 
�eri�rafía Artística, de J. De S’Agaró, 
publicada en 1958, aparece un en�
carte con un ejemplo de impresión 
serigráfica impresa «con tintas y 
equipos de Industrias Marbay».

 En 1954 encontramos va�
rios anuncios de la empresa ETI-
QUETADOS PERMANENTES S.F.A. 
que distribuye la revista internacio�
nal de serigrafía Le Tamis a la vez 
que se proclama como la primera 
casa en España proveedora para 
serigrafía95. Está ubicada en Barce�
lona, que es la ciudad donde encon�
tramos el mayor número de inicia�
tivas relacionadas con la expansión 
de la técnica serigráfica en España 
durante estos años. En 1958 volve�
mos a encontrar un nuevo anuncio 
de la misma empresa y, aunque el 
nombre comercial se ha modifica�
do ligeramente por Procedimientos 
seri�ráficos Epsaprint (E.P.�.A.), la 
dirección y el teléfono son los mis�
mos. Se ofrece ahora como empresa 
suministradora de material serigrá�
fico para impresores, publicistas y 
dibujantes. En el mismo anuncio co�

95 LVG-1954-01-02

munica su presencia en la XXVI Feria 
de Muestras de Barcelona y ofrece 
descuentos en maquinas y aparatos 
de impresión serigráfica96.

 En esta empresa trabajó Jor�
di Guiu i Santanach, actual presiden�
te de la Agrupació Catalana de Seri�
grafía. Jordi Guiu se inició en la seri�
grafía a principios de los cincuenta y 
en 1955 se incorporó a la empresa 
E.P.S.A. (Etiquetados Permanentes 
S.A.) como adjunto de dirección. 
Dos años después, ocupó el cargo 
de director general de la compañía 
y participó, junto a Salustio Ferrer, 
propietario de la empresa, en la 
creación de FIPAG, la Feria Interna�
cional del Papel y las Artes Gráficas, 
que más tarde se llamaría  GRA�
PHISPACK y después GRAPHISPAG. 
Ferrer y Guiu fueron los promotores 
de otros salones temáticos entre los 
que destaca el actual HISPACK. Guiu 
asumió en 1963 el cargo de direc�
tor general de TAGSA (Tintas para 
Artes Gráficas, S.A.), una compañía 
referente en el sector dedicada a la 
venta de productos nacionales e in�
ternacionales para la serigrafía. Tres 
años después, Guiu fundó la Asocia�
ción Nacional de Serigrafía de Espa�
ña, de la que fue presidente durante 
17 años. En 1980 fundó la Agrupació 
Catalana de Serigrafia (ACS)97. 

 Otra importante empresa 

96 LVG-1958-05-31.
97 Guiu es uno de los más importantes pre-
cursores de la serigrafía en nuestro país. A pe-
sar de sus 78 años aun sigue activamente im-
plicado en el mundo serigráfico a través de la 
A.C.S. La información sobre su trayectoria me 
la ha proporcionado amablemente él mismo en 
conversaciones personales.

Fig. 136.  Anuncio aparecido en ABC 
de Madrid el 22 de abril de 1956. 
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de distribución de ma�
terial serigráfico que 
surge en Barcelona es 
FRAGIVAL (Sucesores 
de Francisco Giralt 
Valls). Esta empresa, 
también barcelonesa, 
comenzó su actividad 
en el sector de las Ar�
tes Gráficas en 1931 
como representante 
de la firma británica 
AUTOTYPE, fabricante 
de papel y películas 
para huecograbado y 
más tarde también pe�
lículas para serigrafía 
y offset. A partir de 1962 se convir�
tió en la distribuidora de la marca 
británica SERICOL (fabricante de 
productos serigráficos como tintas, 
emulsiones y barnices), de la helvé�
tica SWISS SILK ZURICH (mallas para 
pantallas) y la japonesa TOKAI SHOJI 
Co. Ltd. (maquinaria para serigra�
fía). En 1990 fue adquirida por Seri�
col denominándose desde entonces 
Sericol España98.

C.1.2.  Talleres y empresas

�eri�rafía TOBELLA es una de las 
firmas pioneras cuya actividad con�
tinúa en la actualidad. La fundó en 
1954 Joan Tobella, tras un primer 
intento fallido el año anterior con la 
sociedad Meyto. De Tobella encon�
tramos un anuncio en 1958 recla�
mando un aprendiz adelantado99, y 

98 LVG-1988-06-11
99 LVG-1958-09-21

además lo vemos colaborando ese 
mismo año con la editorial Don Bos�
co en el libro «Tecnolo�ía tipo�ráfi-
ca», que más adelante será comen�
tado. 

 La evolución de esta empre�
sa está perfectamente documenta�
da en su web, con una serie de da�
tos cronológicos muy interesantes 
que considero oportuno reproducir 
literalmente por cuanto reflejan la 

evolución de un taller desde sus ini�
cios, con todos los problemas que 
tuvieron que sortear estos pioneros: 
desde la carencia de maquinaria o 
materiales hasta las quejas de los 
vecinos por los olores de las tintas y 
disolventes:

Fig. 138.  Anuncio de 1958 en La 
Vanguardia.

Fig. 137.  Anuncios de la empresa 
E.P.S.A. publicados entre 1954 y 
1960 en La Vanguardia.
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• «1953. Joan Tobella, uno de los pioneros de la seri�rafía en nuestro país, dibujante de profesión, 
empieza a interesarse por la seri�rafía si�uiendo los consejos de su ami�o �estres, quien le indica 
el é�ito que está teniendo esta nueva técnica en EEUU. Los primeros e�perimentos los realiza con su 
ami�o Company en el comedor de su casa en Barcelona. Cuando ve posibilidades de ne�ocio, forma 
junto al hermano de Mestres la sociedad MEYTO. Alquilan un local en la Travessera de Dalt y empie-
zan a trabajar. Los resultados no son tan buenos como se preveía y se disuelve la sociedad.

• 1954. Empeñado en conse�uir triunfar en este oficio, se asocia con Arturo Fernández y alquilan un 
local en la calle Escorial, 115, bajos. Ahora sí ya como SERIGRAFÍA TOBELLA.

• 1959. Las quejas de los vecinos por el olor a tinta y disolvente obli�an a trasladar el taller a la calle 
Carta�ena, 230, cuando aún eran campos de coles. �on tiempos para la improvisación. La mayoría 
de las máquinas se inventan al momento para resolver los problemas del día a día. Las tintas no 
están bien formuladas y el serí�rafo se convierte en un conejillo de indias.

• 1965. Empieza la automatización. Joan Tobella compra la primera máquina semiautomática no 
fabricada por él: una �in�torr. El mundo de la seri�rafía está en au�e y �ERIGRAFÍA J. TOBELLA 
crece. Más trabajo, más personal, más retos. Empieza a destacar su calidad y recibe varios encar-
�os de artistas y museos de todo el país.

• 1969. La crisis entra en jue�o. Los fabricantes incorporan la seri�rafía como complemento en sus 
empresas. �uchos pequeños talleres cierran, la calidad y la experiencia de Joan Tobella lo mantie-
ne.

• 1971. Josep Tobella, hijo de Joan, entra a trabajar en el taller. El padre le transmite al hijo los cono-
cimientos que ha aprendido desde el 53 mientras éste adquiere responsabilidades y crea nuevos 
horizontes.

• 1981. Joan Tobella, poco a poco, empieza a retirarse, dejando el amor a la seri�rafía en manos de 
su hijo.

• 1984. �ás máquinas, ahora una �ias Print semiautomática.
• 1988. Josep Tobella empieza a dar clases de �eri�rafía, con re�ularidad, en “L’Escola de �eri�rafia 

de Salesians de Sarrià”.
• 1989. �i�ue creciendo, sin perder el carácter del taller.  �e necesitan muchos fotolitos y los foto-

grabadores no siempre cumplen los plazos de entrega. Con la adquisición de la cámara ESKOFOT 
los fotolitos se hacen al momento.

• 1991. Jesús Hernando y su hijo Jesús Javier fundan ART�PLU�. Una empresa dedicada a las artes 
�ráficas situada en la misma calle Carta�ena, 230. Primeros contactos con �ERIGRAFÍA J. TOBELLA.

• 1992. �ERIGRAFÍA J. TOBELLA se informatiza; se adquieren los primeros ordenadores. Al mismo 
tiempo Josep Tobella, junto a un �rupo de entusiastas empresarios del sector, constituye AE�E� 
(Asociación Española de Empresarios de �eri�rafía).

• 1996. Los conocimientos de Josep Tobella, le llevan a formar parte como jurado de los principales 
concursos de seri�rafía, nacionales e internacionales.

• 1998. José �aría Hernando, si�ue los consejos de su padre y tiene su primer contacto con la seri-
�rafía de la mano del que es su maestro Josep Tobella. ART�PLU� amplía el ne�ocio, incorpora la 
seri�rafía en su producción, moderniza el equipo con tecnolo�ía UV y se traslada a la calle Joan 
d'Austria, 95�97.

• 2000. ART�PLU� recibe el premio en el apartado “varis d'impresssió seri�ráfica" en el concurso del 
Gremi d’Indústries Gràfiques.

• 2001. ART�PLU� consi�ue certificación UNE en I�O, de su sistema de �estión de calidad.
• 2003. ART�PLU�, más premios, en �ERIGRAPH y, por se�unda vez, en el concurso del Gremio.
• 2004. �ERIGRAFIA J. TOBELLA y ART�PLU� se unen y crean la seri�rafía más fresca, limpia y precisa 

del momento. �ás automatización, más calidad. �e adquieren 2 Rokuprint.
• 2007. �e añade a la maquinaria existente una 3/4 automática, la Thieme.
• 2008. �ás automatización, una slacker de Inse�raf».100

100 <http://www.art-plus.es/www.swf>
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 En 2003, Josep Tobella, 
publica la magnífica obra Técnica 
y Práctica del Proceso �eri�ráfico, 
editada por AEDES (Asociación Es�
pañola de Empresarios de Serigrafía 
e Impresión Digital).

 Otra empresa es IRUPE, con 
sucursales en Barcelona y Madrid. 
De ella encontramos referencias en 
la prensa de 1956101. Se define como 
la primera firma de España y se de�
dica a impresiones publicitarias. 
Todavía en 1977 encontramos una 
reseña de ella en la revista Blanco 
y Negro102, en un artículo dedicado 
a «los negocios de la democracia» 
entre los que figura la venta de ban�
derines de tela y plástico para las 
elecciones de aquel año.

101 LVG-1956-09-22
102 Economía: Los negocios de la democracia. 
Blanco y Negro. 18/05/1977. p. 68.

 El taller barcelonés de RO-
DOLFO HERNÁNDEZ VILLAMIDE103 
ya funciona en 1958 pues aparece 
referenciado como autor de la im�
presión del anteriormente referido 
encarte incluido en la primera edi�
ción de �eri�rafía artística. Es una 
imagen navideña, impresa con una 
gran calidad técnica, en la que se 
han empleado 7 tintas (brillantes, 
mates y una dorada).

 Pero volviendo a los co�
mienzos, no son éstas las únicas 
referencias que podemos encontrar 
en la prensa de mediados y finales 
de la década de 1950. Aparecen 

103 En 1972 desempeña el cargo de Presi-
dente Nacional del Subgrupo de Serigrafía del 
Sindicato de Artes Gráficas. En una información 
sobre las II Jornadas de Serigrafía que se cele-
braron con motivo de la Feria “Graphispack”, se 
da cuenta de su intervención con una ponencia 
titulada «Desarrollo de la serigrafía en Espa-
ña». (LVG-1972-04-23) 

Fig. 139.  Portada del libro Técnica y Práctica del Proceso 
Serigráfico. Tobella. (2003)

Fig. 140.  Anuncio de 1956 en La 
Vanguardia.

Fig. 141.  Serigrafía incluida como 
encarte en la obra Serigrafía 
artística de J. De S’Agaró. (1958).
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multitud de pequeños anuncios sal�
teados en los que otras empresas 
como INFRACOLOR, SERIMP, GRAFI�
CART o Estudios REYNES104 alternan 
su publicidad con la de empresas y 
serígrafos anónimos de los que lo 
único que aparece es un teléfono, 
una dirección o una referencia de 
contacto.

 En la revista Artífice, apa�
rece un anuncio por palabras que 
se repite en todos los números del 
año 1952: un taller llamado Estudios 
PROMOTION, en Madrid, ofrece re�
producción de carteles y rótulos por 
procedimiento serigráfico. 

 En 1954 encontramos una 
reseña en La Vanguardia acerca de 
un Congreso Internacional de Publi�
cidad. Nuevamente aparece discre�
tamente referenciada la serigrafía 
en la alusión que se hace al cartel 

104 LVG-1955-06-03; LVG-1956-10-17; LVG-
1958-04-29; ABCm-1962-05-06

anunciador: «Todo él se celebrará 
bajo la estampa llamativa —y lo de-
cimos como elo�io al acierto— del 
cartel en seri�rafía de Arti�as, que 
representa (…)»105.

 El crecimiento y expansión 
geográfica de la actividad serigráfica 
en los años sucesivos lo vemos re�
flejado en el aumento de anuncios 
en la prensa. Desde solicitudes de 
trabajadores para los talleres que 
van surgiendo, traspasos de talle�
res, representantes, solicitudes de 
socios que aporten capital para am�
pliar negocio, apertura de empresas 
de publicidad con taller de serigra�
fía, hasta distribuidores extranjeros 
de material que se establecen en 
España, venta de maquinaria «sue�
ca, modernísima» o la presentación 
de nuevos productos, todo delata 
una actividad estable aunque no 
demasiado extendida todavía. Todo 
esto ocurre en los últimos años de 
la década de los 50 y primeros de la 
siguiente. Veamos algunos de estos 
ejemplos: 

• «ENCARGADO SERIGRAFÍA para 
crear y dirigir nueva sección de seri-
�rafía en una empresa de rotulado 
de frasco y botellas. �eri�rafía plana, 
dibujo publicitario, impresos, etc.» 
(Barcelona, 1956)106 

• «SERIGRAFÍA. Talleres, encargados, 
representantes, etc. Facilitamos gra-
tis catálo�os, con nuevas aplicacio-
nes, nuevos procedimientos en flok y 
seri�rafía». (Madrid, 1958)107 

105 LVG-1954-06-12
106 LVG-1956-08-03
107 ABCm-1958-07-13

Fig. 142.  Algunos de los anuncios 
aparecidos en el diario

La Vanguardia entre 1954 y 1958.
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• «SERIGRAFÍA. Se traspasa taller in-
dustrial. Instalado en planta baja, (…) 
con todos los útiles necesarios y bue-
na clientela». (Madrid, 1959)108 

• «INTERESA representante relaciona-
do con publicidad, para la venta de 
banderines y carteles comerciales, 
sistema seri�rafía». (Almería, 1959)109 

• «SERIGRAFÍA-reclamos. Asociaríame 
persona aporte capital ampliar nego-
cio, dispongo local céntrico (…) apto 
señora, señorita, preferible dibuje, 
lleve oficina». (Alcalá de Henares, 
1960)110 

• «Valtri Decoración inauguró sus ins-
talaciones. Dotadas de elementos 
modernísimos la nueva filial de “Val-
tri Publicidad” contribuirá al mejor 
desenvolvimiento del comercio y la 
industria sevillanos (…) …y el esplén-
dido taller de �eri�rafía para estam-
pación de banderines y rótulos en 
serie…» (Sevilla, 1960)111 

• «AL�O Actividades Comerciales. 
Suministramos material de propa-
�anda: (…) Banderines de seri�rafía 
“Kramex”. Calendarios de seri�rafía 
“Kramex” Jerez de la Frontera». (Je�
rez, 1961)112 

• «�ERIGRAFÍA. �e necesita Jefe de Ta-
ller…». (Madrid, 1962)113 

• «PARA zona Andalucía precisa repre-
sentantes importante firma �eri�ra-
fía…» (1962)114 

• «SERIGRAFÍA. Carteles –Displays – Fi-

108 ABCm-1959-02-07
109 ABCs-1959-04-28
110 ABCm-1960-01-24
111 ABCs-1960-07-13
112 ABCs-1961-09-05
113 ABCM-1962-01-26
114 ABCs-1962-02-18

�uras publicitarias – �ecoración fur-
gonetas. Estudios REYNES». (Madrid, 
1962)115 

• «SERIGRAFISTAS. Se vende moder-
nísima máquina, modelo sueco, de 
seri�rafía, semi�automática…». (La 
Coruña, 1962)116

 En Valencia encontramos 
varios talleres entre los que sobresa�
le el taller ibero-Suiza. Dedicado a la 
impresión comercial y publicitaria, a 
partir de 1965 se inicia en el campo 
artístico estampando las primeras 
serigrafías del Equipo Crónica. 

C.2. LOS INICIOS DE LA 
SERIGRAFÍA ARTÍSTICA EN 
ESPAÑA

C.2.1.  La serigrafía y los artistas

Como anteriormente vimos, duran�
te la década de 1950 el uso del pro�
ceso serigráfico para aplicaciones 
comerciales se encontraba ya exten�
dido en España. Por lo tanto no es 
de extrañar que, al igual que ocurrió 
con anterioridad en EE.UU., algunos 
artistas empezaran a interesarse por 
la aplicación artística de la serigra�
fía. La Dra. Cuadrillero afirma que 
«En cuanto a la utilización de la seri-
�rafía como procedimiento artístico 
resulta imposible precisar quién fue 
el primero en utilizarla, o cuáles son 
las primeras seri�rafías realizadas 

115 ABCm-1962-06-03
116 ABCm-1962-06-20
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en España»117. Sin embargo conta�
mos con algunas pistas sobre quié�
nes pudieron ser esos pioneros de la 
serigrafía artística hispana y de qué 
forma pudieron acceder al empleo 
de esta técnica. Aunque Alicia Cua�
drillero cree que «Probablemente 
debido al clima político que supuso 
la dictadura, a su aislamiento en to-
dos los aspectos del resto del mun-
do, y a su rechazo del arte de van-
guardia que en estos momentos se 
desarrollaba en el extranjero, no fue 
posible que en España se realizaran 
las exposiciones de seri�rafías de ar-
tistas americanos que contribuyeron 
a difundir la técnica en otros países 
de Europa»,118 esto, como ahora ve�
remos, no es totalmente cierto. 

C.2.2.   Las primeras exposiciones  
 de serigrafía

No debieron ser muchas la exposi�
ciones de (o con) serigrafías ameri�
canas celebradas en distintas ciuda�
des españolas durante la década de 
los cincuenta –por supuesto menos 
que en otros países europeos– pero 
sí las suficientes como para haber 
podido ejercer algún tipo de influen�
cia sobre algunos de los artistas más 
inquietos de la época. Incluso he 
podido documentar la presencia 
de una artista norteamericana, es�
tablecida en España durante estos 
años, que hace uso de la serigrafía 
como medio de expresión artístico, 
llamando la atención de críticos por 

117 Cuadrillero Fernández–Llamazares, A. 
(2005). Op. cit. p. 44.
118 Ibíd. p. 44.

la novedad que suponía esta técnica 
en nuestro país.

 En 1956 la Casa Americana 
de Sevilla presentó una exposición 
de diez grabados norteamericanos 
de otros tantos artistas. Una de las 
piezas expuestas, no es exactamen�
te un grabado sino una serigrafía de 
la conocida monja artista Mary Co�
rita Kent, de la que ya hemos habla�
do. El comentario aparecido en la 
prensa dice lo siguiente: «La e�alta-
ción cromática, con preponderancia 
de encendidos rojos, es el aspecto 
descollante de “Fiat”, seri�rafía, de 
la Hermana Mary Corita, que ha 
pretendido representar por medio 
del color la unión del amor, la fe y la 
esperanza” 119.

 En 1958 tenemos constan�
cia de una exposición de Serigrafía 
Norteamericana en Madrid. La noti�
cia, aparecida en el diario ABC, dice 
así: «Con asistencia del embajador 
de los Estados Unidos, �r. John �a-
vis LODE, se inaugura hoy en la Sala 
de Estampas del Museo Nacional de 
Arte Moderno (paseo de Calvo Sote-
lo, 20) una Exposición de seri�rafía 
norteamericana. Consta de 35 obras 
ori�inales de maestros representati-
vos de esta modalidad artística, así 
como de ejemplos de las múltiples 
aplicaciones comerciales de la seri-
�rafía. Ha sido preparada la Expo-
sición por la Sociedad Nacional de 
�eri�rafía de los Estados Unidos. La 
E�posición estará abierta al público 
hasta el día 21 de este mes»120. 

119 ABCs-1956-05-12
120 ABCm-1958-03-07
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 Se trata, por tanto, de una 
de las exposiciones que la National 
Serigraph Society organizó en Euro�
pa para la difusión de la serigrafía, y 
que sí llegaron a nuestro país, aun�
que seguramente de in modo me�
nos abundante que a otros países.

 Unos meses más tarde se 
celebra otra exposición en Barcelo�
na en la que se muestran serigrafías 
y cerámicas norteamericanas. En el 
mismo número del diario La Van�
guardia donde aparecía un anuncio 
de la empresa E.P.S.A. anteriormen�
te referida, unas páginas más ade�
lante encontramos una información 
sobre esta exposición. Merece la 
pena transcribir lo que dice sobre 
la parte serigráfica de la exposición 
por cuanto aporta datos muy inte�
resantes acerca de la idea que se 
tenía en la España de la época sobre 
la aplicación artística de la serigrafía 
(por ejemplo, el periodista consi�
dera que en la “jerarquía artística” 
la cerámica está por delante), a la 
vez que introduce, en un intento 
de acercar el proceso a los lectores, 
una serie de afirmaciones bastante 
curiosas sobre los orígenes orienta�
les de la serigrafía “un procedimien�
to arrinconado por la imprenta”:

 «Pasado mañana el embaja-
dor de los Estados Unidos de Norteamé-
rica en España, Mr. Lodge, inaugurará 
en la Cúpula del Coliseum una impor-
tante manifestación artística norteame-
ricana, presentada a los barceloneses 
por el Fomento de las Artes �ecorativas.
La muestra tiene dos partes: seri�rafía 
y cerámica, Y aunque quizá en la je-
rarquía artística debiéramos iniciar la 
información por la se�unda, en home-
naje a la actualidad, bien merece que 
invirtamos los términos. El antiquísimo 
sistema de imprimir conocido por se-
ri�rafía—impresión por medio de una 
finísima trama de seda—está ahora 
en el lugar más relumbrante de la ac-
tualidad. La seri�rafía, procedimiento 
oriental arrinconado por el nacimiento 
de la imprenta, ha vuelto a imponer sus 
finas calidades artesanas, aunando la 
producción refinada con las modernas 
e�igencias de la mecanización. Tene-
mos así, que un sistema que se basaba 
en la producción de ejemplares en nú-
mero limitado y merced a una técnica 
minuciosa y fati�ante, se ha uncido al 
carro de la modernidad mediante le ha-
bilitación de máquinas que hasta cierto 
punto sustituyen el cuidado del hombre. 
�e todas formas queda el «hasta cier-
to punto», que hace de la seri�rafía no 
mecánica, sino arte. Para que el barce-
lonés pueda juzgar de la calidad de este 
procedimiento—hoy de empleo crecien-
te en la publicidad norteamericana—, 
se le mostrarán ochenta y una obras 
maestras de la seri�rafía, conse�uidas 
durante los años que van del 1938, en 
que hizo su presentación al público es-
tadounidense este medio de imprimir, 
hasta los días que vivimos»121. 

121 LVG-1958-05-31Fig. 143.  Reseña en el diario ABC. ( 12-01-1961)
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 No conocemos los nombres 
de los artistas que participaron en 
esta exposición pero sí podemos 
deducir, por el número de obras 
mostradas, que debió de ser de 
cierta envergadura. La presencia del 
embajador de EE.UU. en la inaugu�
ración y la proximidad en las fechas 
con respecto a la exposición madri�
leña hacen sospechar que esta de�
bió estar también relacionada con el 
proyecto de difusión de la serigrafía 
en Europa a través de la National �e-
rigraph Society.

 Seguimos en 1958: el 22 de 
noviembre una escueta nota en el 
diario ABC de Madrid informa de la 
inauguración de una exposición de 
Serigrafía en la Sala de Arte de la 
Unión Mercantil. La exposición está 
presentada en colaboración con el 
Servicio de Informaciones de los 
Estados Unidos, por lo que hay que 
deducir que nuevamente se trata 
de obras de artistas norteamerica�
nos122.

 A principios del año siguien�
te se celebra en Valladolid una Se�
mana Cultural Norteamericana, or�
ganizada por el Servicio de Informa�
ciones de los Estados Unidos. Las ac�
tividades de esta semana incluyen la 
proyección de varias películas y una 
serie de exposiciones por toda la 
ciudad entre las que podemos des�
tacar “La pintura norteamericana 
del siglo XX”, “Veinticinco grabados 
modernos norteamericanos” y es�
pecialmente una titulada “Serigra�
fía”. Las exposiciones se completan 

122 ABCm-1958-11-22

con un ciclo de conferencias, entre 
ellas la que impartió don Enrique La�
fuente Ferrari sobre “La pintura en 
los Estados Unidos”123.

 Enero de 1961: se presenta 
una nueva exposición de Cerámicas 
y grabados norteamericanos, en 
esta ocasión en la Sala de la Direc�
ción General de Bellas Artes. La im�
portancia de estas exposiciones para 
la Administración norteamericana 
queda de nuevo refrendada por la 
presencia del embajador de EE.UU., 
Sr. Lodge, en la inauguración. Jun�
to con las 78 piezas de cerámica se 
muestran las estampas de 38 artis�
tas, entre ellos Louis Schanker, Adja 
Yunkers, Will Barnet, Max Kahn, Ri�
chard Zoellner, Mauricio Lasansky, 
Gabor Peterdi, Karl Schrag y Misch 
Kohn. En palabras del autor de la 
reseña «Sorprende la gran vitalidad 
y variedad de medios de e�presión 
que contienen estas obras. Es nota-
ble también la afición que los artis-
tas norteamericanos sienten por los 
�randes formatos. Entre el �ran nú-
mero de procedimientos que ofrece 
el conjunto, la seri�rafía y la xilo�ra-
fía, en ne�ro y en color, se llevan la 
palma»124.

 Pero no son los artista nor�
teamericanos los únicos que acer�
can la serigrafía a las salas de expo�
siciones españolas de la época. En 
junio de 1960 el Museo Nacional 
de Arte Contemporáneo acoge una 
muestra de grabadores británicos. 
Encontramos una página dedicada a 

123 ABCm-1959-02-14
124 ABCm-1961-01-12
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esta exposición en el diario ABC de 
Madrid del 17 de junio, en la que el 
crítico Santiago Arbos Balleste, des�
pués de referirse a los expositores, 
artistas de renombre atraídos por 
las posibilidades expresivas del gra�
bado, aclara que «en esta ocasión 
hay que e�tender la idea tradicional 
y limitada del grabado a otras mu-
chas técnicas de la impresión, inclui-
da la seri�rafía». Sólo un autor pre�
senta serigrafías y de él se dice lo si�
guiente: «Dannis Hawkins, también 
pintor, debe ser considerado entre 
los grandes de la e�posición. Sus dos 
obras de seri�rafía son riquísimas 
de color».

C.2.3.   Los primeros artistas   
 serígrafos

Como acabamos de ver, a media�
dos de la década de 1950 en España 
existen ya un buen número de ta�
lleres de serigrafía, empresas distri�
buidoras y fabricantes de material, e 
incluso se hacen algunas exposicio�
nes. También se empiezan a impartir 
a impartir algunos cursos, como más 
adelante estudiaremos. Está todo el 
terreno preparado para que, como 
ocurrió en EE.UU. unos años antes, 
los artistas locales empiecen a inte�
resarse por este procedimiento.

 Uno de los primeros artis�
tas españoles que usan la serigrafía 
como medio de expresión artístico, 
empleando la técnica para la crea�
ción de obras originales en las que 
él mismo desarrolla todo el proceso, 
es Jesús Núñez. Aunque inicialmen�

te edita algunas obras sobre papel, 
su relación con la serigrafía se de�
cantaría fundamentalmente hacía el 
terreno del diseño y la estampación 
textil. Jesús Núñez estudió grabado 
en la Escuela de Bellas Artes de San 
Fernando y en la Escuela Nacional de 
Artes Gráficas. En 1953 fue becado 
por el gobierno alemán para ampliar 
estudios en la Escuela de Bellas Ar�
tes de Berlín. A su vuelta a España, 
en 1954, se estableció en Madrid 
y entró a trabajar como diseñador 
de tejidos en la empresa “Telas y 
Alfombras Españolas S.A”. Durante 
una visita de un grupo de norteame�
ricanos a la factoría conoció a una 
artista puertorriqueña que le explicó 
superficialmente los fundamentos 
de la serigrafía. Jesús, que asegura 
que nunca había oído hablar de esta 
técnica, decidió experimentar por su 
cuenta, para lo que se fabricó unas 
pantallas con tela de visillos. Las re�
servas sobre la pantalla las hacía con 
barniz para barcos y las primeras tin�

Fig. 144.  Jesús Núñez, estampando 
una de sus primeras serigrafías. 
(c. 1968). 
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tas que usaba eran tintas de impren�
ta. Posteriormente empezó a utilizar 
tintas para textiles que él mismo se 
fabricaba. En 1957 realizó una expo�
sición en la Sala Neblí, donde junto 
con sus grabados expuso algunas de 
sus primeras serigrafías125. A finales 
de los años sesenta monta un taller 
de estampación de tejidos en San 
Agustín de Guadalix, con dos carros 
de estampación de 40 metros de 
longitud (la fotografía de la fig. 144 
refleja el trabajo en este taller).

 Durante esos años encon�
tramos en España a otra artista que 
usa la serigrafía como medio de 
expresión artístico. Se trata de Mil 
Lubroth, una pintora norteameri�
cana, que se formó con Willem de 
Kooning y Josef Albers y que residió 
en España desde 1955 hasta su fa�
llecimiento en 2004126. Lubroth, que 
llegó a trabajar con la Galería Juana 
Mordó a principios de los sesenta, 
era experta en serigrafía como lo 
remarcan algunos comentarios apa�
recidos en la prensa de la época. En 
1960 dice de ella el crítico Santiago 

125 Esta información es fruto de conversacio-
nes personales con Jesús Núñez, en el taller del 
CIEC, de Betanzos (La Coruña). 
La Fundación CIEC (Centro Internacional de la 
Estampa Contemporánea) es, de algún modo, 
la gran obra de Jesús Núñez. Establecida en 
Betanzos (La Coruña) desde 1985 y constitui-
da como fundación a partir de 1997, consta 
de talleres de litografía, serigrafía, xilografía, 
fotografía, técnicas digitales, etc. donde se im-
parten cursos durante todo el año, además de 
biblioteca especializada en grabado, museo y 
sala de exposiciones. Su objetivo principal es la 
promoción y difusión del arte gráfico contem-
poráneo. Más información en su web: <http://
www.fundacionciec.com>
126 http://www.elpais.com/articulo/agen-
da/Lubroth/_Mil/Mil/Lubroth/placer/ojos/
elpepigen/20040513elpepiage_10/Tes 

Arbos: «Mil Lubroth, grabador nor-
teamericano127 especializado en la 
seri�rafía, procedimiento muy en 
bo�a ahora por su ductilidad y mu-
chas posibilidades de e�presión. Mil 
Lubroth domina magistralmente 
esta técnica de la estampación, en 
la que ha hecho notables hallazgos 
de calidades»128. Un par de años 
más tarde vuelve a escribir sobre 
ella y ya sí la nombra como joven 
grabadora, a la vez que incide en sus 
cualidades como serígrafa cuando 
dice que «está haciendo con la seri-
�rafía al�o inédito hasta ahora.»129

 En 1961, con motivo de 
una exposición en el Club la Rábida 
(Sevilla), el comentarista del ABC 
escribe: «Los caracteres del proce-
dimiento hábilmente cultivado por 

127 Es de suponer que el crítico no la cono-
cía aún personalmente y, por el nombre, debió 
pensar que se trataba de un artista masculino.  
128 ABCm-1960-11-23
129 ABCm-1962-11-01

Fig. 145.  La artista norteamericana 
Mil Lubroth. 

Fig. 146.  Mil Lubroth,  Brisa nocturna. Serigrafía.
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la artista norteamericana –la seri-
�rafía–, sirve a la perfección a sus 
intenciones representativas…. »130 

 A pesar de no ser española, 
Mil Lubroth debe ser incluida entre 
los pioneros de la serigrafía en Es�
paña, pues aquí desarrolló su obra 
a partir de 1955, y su trabajo debió 
contribuir de algún modo a la difu�
sión de esta técnica entre los artis�
tas de nuestro país.

 Además de estos dos ar�
tistas, la relación de pioneros de la 
obra gráfica serigráfica en nuestro 
país incluye nombres sobradamen�
te conocidos como Sempere, Saura 
o Millares, y otros no que quizás no 
lo sean tanto como Francisco Sobri�
no o los hermanos Abel y Manuel 
Bello131.

 Estos precursores apren�
den la técnica o editan sus obras en 
otros países hasta que poco a poco 
se va extendiendo su uso en Espa�
ña, donde va aumentando el interés 
por la técnica lo que se traduce en la 
aparición de talleres y el incremento 
de las ediciones, tanto por parte de 
los propios artistas como de galerías 
y editoras. 

130 ABCs-1961-03-09
131 Tanto en La serigrafía artística en Madrid, 
de Alicia Cuadrillero, como en La serigrafía 
artística en España y su contribución a la obra 
gráfica original, de Manuel Silvestre, se hace 
un repaso exhaustivo por la trayectoria de la 
mayor parte de los primeros artistas que con-
tribuyeron a introducir la serigrafía artística en 
España, si bien el segundo se centra más en el 
ámbito valenciano. Son publicaciones accesi-
bles, especialmente la primera de ellas que está 
disponible en Internet en formato PDF, <http://
eprints.ucm.es/tesis/bba/ucm-t27542.pdf> por 
lo que remito a estas publicaciones para una 
información más detallada.

 Quizás el más importante 
de todos ellos sea Eusebio Sempe�
re quien, tras regresar a España en 
1960, empezó a trabajar en edicio�
nes de serigrafía junto a Abel Mar�
tín. Sempere había trabajado en 
París entre los años 1955-56 con el 
serígrafo cubano Wifredo Arcay de 
quien parece ser que aprendió la 
técnica. En la web oficial de Euse�
bio Sempere (http://www.eusebio-
sempere.com) se afirma que «En 
1955, �racias a Loló �oldevilla , 
�empere conoció a Wifredo Arcay, 
pintor y seri�rafista cubano que tra-
bajaba como tal para la emblemá-
tica �alería �enise René. Arcay le 

Fig. 147. Eusebio Sempere. Sin título. 
Serigrafía. (1967)  
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propuso trabajar con él y aprender, 
así, la técnica de la seri�rafía. �e 
trataba de una ocasión privilegiada 
para conocer de cerca otros pinto-
res. Sempere, aquellos años, pudo 
reproducir a Vasarely, Mortensen, 
Arp y Bloc». Sin embargo hay cierta 
confusión con las fechas. Por ejem�
plo, con respecto a sus primeras 
serigrafía propias nos dice Manuel 
Silvestre que «Sempere realiza sus 
primeras seri�rafías, posiblemente, 
a comienzos de los años cincuenta, 
pues la primera de una serie de diez 
trabajos sobre cartulina ne�ra fi�u-
ra fechado en 1953, lo que puede 
hacernos suponer que los contactos 
con el medio fueron anteriores a 
esa fecha»,132 y por otro lado, Alicia 
Cuadrillero afirma que «en cuanto a 
obra propia las primeras estampas 
de �empere son dos seri�rafías sin 
título de 1954 y 1955 (ejemplares en 
la Biblioteca Nacional) realizadas en 
París, aunque e�isten ciertas dudas 
sobre estas fechas»133  De ser cier�
tas ambas afirmaciones habría que 
pensar que Sempere ya conocía la 
técnica antes de empezar a colabo�
rar con Arcay. Fernando Silió descri�
be, del siguiente modo, los inicios 
de Sempere en el taller de Arcay:

«Por las mañanas iba en tren al estudio de 
Arcay, que se encontraba a las afueras de 
París. Al principio solo preparaba los colo-
res, luego pudo ir haciendo las maquetas, 
los clichés e incluso retocar las seri�rafías 
que salían con al�ún defecto. Cada día 
aprendía cosas nuevas con Arcay. Escu-
chaba atentamente sus e�plicaciones y 

132 SILVESTRE VISA, M. (1989). Op. cit. p. 54.
133 CUADRILLERO FERNÁNDEZ–LLAMAZA-
RES, A. (2005). Op. cit. p. 45.

como alumno aventajado que resultó ser, 
pronto desveló los secretos de la técnica 
de la seri�rafía, materia en la que ahora 
(1982) es consumado maestro.»
…«Los instrumentos necesarios para la se-
ri�rafía constan de una mesa plana y sin 
bultos de nin�ún tipo, ya que si no es así 
aparecerían estos en el papel de imprimir. 
También es necesario un bastidor que sos-
tiene una tela de seda o nylon, usándose 
uno u otro material según convenga que 
pase más o menos tinta (con nylon pasa 
menos tinta y es la que emplea �empere 
para sus seri�rafías de rayado fino).
�obre la tela de seda y nylon y utilizando 
una plancha un poco caliente, se pega un 
papel especial compuesto de dos láminas; 
sobre la cara superior o soporte se hace 
el dibujo que se desea imprimir y con una 
cuchilla afilada se recorta el dibujo , que-
dando al descubierto la parte inferior, que 
es de un papel muy fino, obteniéndose así 
el cliché.
La cartulina a imprimir se coloca debajo 
del bastidor. Hay que tapar bien los már-
�enes para que la tinta no los manche y 
con una rasqueta se arrastra la pintura, 
procurando dar siempre la misma presión 
y no más de la necesaria para no reventar 
el cliché y para que pase a través del mis-
mo con la misma intensidad.
�i la seri�rafía es de un color, basta una 
sola pasada de rasqueta para que quede 
hecha, pero si se quiere imprimir varios co-
lores, será necesario hacer tantas pasadas 
de tintas como número de colores se desee 
emplear, y con el fin de que solamente que-
de al descubierto la parte del dibujo que se 
desee imprimir, hay que tapar cuidadosa-
mente las partes que vayan en otro color.
En cada cambio de color hay que limpiar 
bien el bastidor para que no queden restos 
de las tintas utilizadas anteriormente.»134

134 Silió, F. (1984) Eusebio Sempere. Catálo-
go razonado. Citado en <http://www.eusebio-
sempere.com/>
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 Sigue Alicia Cuadrillero refi�
riéndose a Sempere afirmando que  
«La primera mención e�presa de 
�empere sobre seri�rafía aparece 
en 1955, en una carta a un ami�o 
en la que dice tener pensado llevar 
a Valencia “...unas reproducciones 
de cuadros abstractos (seri�rafías) 
para hacer una e�posición en cual-
quier galería que pueda e�ponerse. 
Así el público podrá ir acostum-
brándose poco a poco”. No eran 
reproducciones de obra suya. Las 
cita de nuevo en Enero de 1956. 
“(...) Le dejo a Vicente Aguilera 
aquellas seri�rafías que le conté 
en otras cartas; y si puede ser las 
e�pondremos...”. Pero no se vuelve 
a encontrar referencias a estas pri-
meras seri�rafías, que al parecer, 
no llegan a e�ponerse»135. 

 Pero puede que finalmente 
sí se expusieran, aunque en Bar�
celona en lugar de en Valencia. En 
noviembre de 1957 se celebra una 
exposición de «serigrafías de arte 
abstracto» en la sala de la Biblio�
teca Central. No sabemos si son las 
referidas por Sempere, aunque la 
coincidencia en el tema, la técnica 
y la fecha podría hacer sospechar 
que sí. Independientemente de que 
fueran o no las obras a las que se 
refería Sempere resulta interesante 
reseñar la exposición por la polémi�
ca que causó y por convertirse en 
un nuevo evento que sirvió para la 
divulgación de la técnica serigráfica 
durante aquellos años. Con motivo 
de la exposición, compuesta por 
una selección de serigrafías suizas, 

135 Ibíd. p. 45-46.

aparece una reseña 
en el diario La Van�
guardia en la que se 
recoge la celebra�
ción de «un anima-
do coloquio sobre 
arte abstracto, en el 
que fueron copiosa-
mente interrogados 
por el numeroso 
público los pintores 
abstractos señores 
Tharrats, Valles, 
Planell, Tabara y Ro-
dríguez, cruzándose 
interpelaciones y 
réplicas en un fue-
go graneado que 
terminó por lo avanzado de la hora, 
pero no por agotamiento del tema. 
Por ello, se acordó proseguir el co-
loquio el próximo día 30, a la misma 
hora (siete de la tarde). El pró�imo 
día 27, en la misma sala, se efec-
tuará una demostración de técnica 
seri�ráfica, por la que el público se 
podrá dar perfecta cuenta de esta 
especialidad a que está dedicada la 
e�posición antedicha»136.

 Unos día más tarde vuelve 
a aparecer otra reseña en el mismo 
diario acerca de la exposición, que 
nos llama la atención por varios 
motivos: el concepto que sobre el 
arte abstracto tiene el comentarista 
(“fantasía decorativa”, “artistas adic�
tos a esa tendencia”), la votación de 
la obra más atractiva, el sorteo de 
una de ellas y, finalmente, la demos�
tración de la técnica en directo. Dice 
la noticia lo siguiente:

136 LVG-1957-11-23

Fig. 148.  Eusebio Sempere y Abel 
Martín revisando pruebas de color. 
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«�e podrá opinar de muy distinta ma-
nera sobre los objetivos y fundamentos 
de lo que se ha dado en llamar «arte 
abstracto», que tan removidos tiene los 
ambientes artísticos de todo el mundo, 
pero lo que sí es evidente de toda evi-
dencia es que, gracias a sus apologistas 
y propagadores cada día goza de mayor 
extensión. �on ya infinitos los adeptos 
que va conquistando, no precisamente 
para deleitarse en él por la fidelidad con 
que pueda copiar el natural, pero sí por 
lo menos por su capricho y fantasía de-
corativa, en la que tan brillantes efectos 
se consiguen. 
Por otra parte, a�lutina el arte abstracto 
e�tensa curiosidad por parte del público 
en general, como se demuestra reitera-
damente en tantos sitios y particular-
mente ahora aquí con la afluencia de 
público que acude a contemplar la e�-
posición de seri�rafías de arte abstracto 
que está instalada en la Biblioteca Cen-
tral, presentada por la «Asociación de 
Dibujantes Españoles», siendo uno de 
sus más simpáticos atractivos la vota-
ción que realizan los visitantes sobre la 
obra que más les gusta de las e�hibidas. 
Los votos del público son debidamen-
te registrados y su resultado habrá de 
compararse con el que se desprenda de 
la elección que efectuarán los artistas 
barceloneses adictos a esa tendencia y 
que tomaron parte en el coloquio que 
sobre ésta se celebró en el mismo local 
con motivo de la exposición.
El interés del coloquio mencionado mo-
tivó que se convocase de nuevo para el 
próximo sábado, día 30, a las siete de la 
tarde. En dicho día y hora se procederá 
al escrutinio de ambas votaciones y so-
bre la base de su resultado se iniciará el 
nuevo coloquio, en el que tomarán par-
te los mismos artistas.
Por e�preso deseo de M. Kasper, pre-
sidente de la «Guilde des Sérigraphies 
d'Art Abstrait», de Lausana, será sor� de Lausana, será sor-
teada entre los asistentes una de las 

seri�rafías expuestas.
Para hoy, a las siete de la tarde también, 
está anunciada en dicho local una diser-
tación sobre el tema «Cómo se hace la 
seri�rafía», a car�o del técnico en la es-
pecialidad señor Ferrer Anglada, diser-
tación que será acompañada de demos-
traciones prácticas, con la colaboración 
completa de un trabajo a varios colores 
en dicho procedimiento».137

 Además de lo relativo a la 
exposición, la reseña nos proporcio�
na el nombre de otro de los técnicos 
serígrafos pioneros en nuestro país, 
Ferrer Anglada.138

 Pero volvamos con Sempe�
re, a quien encontramos en 1960, 
ya de regreso en España, trabajan�
do en la serigrafía, junto con su co�
laborador Abel Martín139, y estam�
pando obras de otros artistas como 
Lucio Muñoz, Vázquez Díaz o García 
Ochoa. A partir de 1963 se centra 
en la producción de sus propios tra�
bajos, con obras como “Puzzle” o 
la carpeta “Cuatro Estaciones”. Tras 
estos artistas vendrán otros muchos 
que irán incorporando la serigrafía 
a su producción artística y a los que 
citaremos someramente:

137 LVG-1957-11-27
138 Unos años después, en 1972, en una in-
formación referente a las II Jornadas de Seri-
grafía lo vemos presidiendo el Consejo Directi-
vo de “Graphispack”. (LVG-1972-04-23)
139 A Abel Martín se refiere Gustavo Torner 
en estos términos: «… Abel Martín había apren-
dido serigrafía en París y la había introducido 
en España; antes de Abel Martín yo creo que no 
había serigrafía en España. Abel es quien hizo la 
estampación de todas las serigrafías de Eusebio 
Sempere». Entrevista a Gustavo Torner publi-
cada en el catálogo de la exposición La ciudad 
abstracta. 1966: El nacimiento del Museo de Arte 
Abstracto Español. Fundación Juan March. Ma-
drid, 2006. p. 113-114
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Francisco Sobrino, un artista 
español que residió en Argentina y, 
a partir de 1959 en París, edita en 
esta ciudad sus primeras serigrafías 
de temática geométrica.

 Otro artista español precur�
sor es Antonio Saura, quien en 1960 
edita en París su obra Crucifixión. De 
1962 es su carpeta de 10 serigrafías 
titulada Diversaurio.

 Manolo Millares, edita su 
primera serigrafía en 1964. Al año 
siguiente ve la luz su carpeta con 
cuatro estampas titulada “Mutila�
dos por la paz”.

 Desde mediados de los 60 
el Museo Español de Arte Abstracto 
de Cuenca, fundado por Fernando 
Zóbel, contribuye a la difusión de 
la obra de artistas como Gerardo 
Rueda, Mompó, Guerrero, Torner y 
el mismo Sempere mediante la edi�
ción de serigrafías de estos autores. 
Según Bonet «Zóbel fue uno de los 
grandes impulsores, en nuestro país, 

desde mediados de los años se-
senta, del arte de la seri�rafía. 
�e formación norteamericana, 
y especialmente sensible al arte 
de los “pop” –por lo demás tan 
distinto del suyo–, encontró en 
Abel �artín, y lue�o en el taller 
Ibero Suiza, de Valencia, interlo-
cutores que supieron entender 
sus propuestas en este campo: 
ma�níficos libros de José Gue-
rrero, Manolo Millares y Ma-
nuel H. Mompó, entre otros».140              

 Dentro de esta década en�
contramos también a Alexanco, 
quien estampa sus primeras serigra�
fías en 1964 y 1965, además de las 
de otros artistas.

 Abel Bello aprendió la técni�
ca serigráfica en Suecia, sobre 1965. 
En España difundió la serigrafía en�
tre sus compañeros de la Escuela de 
Bellas Artes de San Fernando. Así 
aprendieron la técnica Gerardo Apa�

140 BONET, J. M. (2008) “La gráfica: algunas 
pistas españolas” en Ingráfica 08. Catálogo de 
exposición. Cuenca. Asociación Hablar en Arte. 
p. 21

Fig. 149.  Francisco Sobrino “S/T”. Serigrafía sobre papel, 
80x80 cm. (1959)

Fig. 150.  Manolo Millares, 
Mutilados por la paz. Serigrafías 
sobre papel,  34,5 x 26 cm. (1965).
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ricio y Marcos Yrizarri. Abel Bello y 
su hermano Manuel montaron más 
tarde un taller y editora de obra grá�
fica con sede en Canadá y España. 

 En Valencia encontramos al 
Equipo Crónica, fundado en 1963 
por Manolo Valdés, Rafael Solbes 
y Juan Antonio Toledo, si bien este 
último se desligó pronto del grupo. 
Sus primeras estampas están reali�
zadas con linóleo pero desde 1966 
lo sustituyen por la serigrafía. Tam�
bién aparece durante estos años 
otro grupo valenciano que recurre a 
la serigrafía para editar sus obras. Se 
trata del Equipo Realidad, que fun�

daron en 1966 Joan Cardells y Jorge 
Ballester. 

 En esta ciudad destaca, 
como ya vimos, el taller Ibero-Suiza, 
en el que realizaron sus serigrafías, 
entre otros, Tàpies, Chillida, Zóbel, 
Saura, Sempere, Arroyo o el Equipo 
Crónica. La relación entre Ibero�Sui�
za y el equipo Crónica se mantuvo 
hasta la desaparición de este último 
en 1981. Tras este taller surgirían 
otros talleres, ya a principios de los 
setenta, como el dirigido por Lola 
Giménez o los de Armando Silves�
tre y Vicente Silvestre Navarro. Este 
último, junto con Juan A. Toledo 
estamparía obras de Campano, E. 
Crónica, Saura, Teixidor, Yturralde, 
etc.141.

 A partir de los años setenta 
el uso de la serigrafía está ya gene�
ralizado entre los artistas. Aparecen 
muchos talleres y las exposiciones 
recogen cada vez más ejemplos de 
estampas realizadas con esta técni�
ca. Algunas galerías como las madri�
leñas Sen y Esti�Arte142 empiezan a 
hacer ediciones propias. La primera 
de ellas llegó a contar incluso con 
taller propio dirigido por Gerardo 
Aparicio quien contó con la colabo�
ración inicial de los hermanos Bello, 
Mitsuo Miura y Abel Martín. 

141 SILVESTRE VISA, M. (1989). Op. cit. p. 56-
61.
142 Esti-Arte fue fundada en 1972 por Gonza-
lo Cabo de la Sierra, autor de la obra Grabados, 
litografías y serigrafías: Técnicas, procedimien-
tos, (1981) un interesante compendio sobre las 
diferentes técnicas gráficas destinado a acercar 
las características de cada una de ellas a un in-
cipiente público aficionado y coleccionista. 

Fig. 151.  Equipo Crónica, La 
pincelada con Felipe.  Serigrafía 

sobre papel, 75 x 55 cm. (1971). 
Colección IVAM, Valencia.
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C.2.4.  Un caso concreto: 
 La introducción de la 

serigrafía artística en 
Granada

Si bien en los estudios anteriormente 
referidos de los doctores Cuadrillero 
y Silvestre se repasan con detalle la 
introducción y evolución de la seri�
grafía artística en Madrid o Valencia, 
en la zona geográfica que nos es más 
próxima, Granada y alrededores, 
existe una cierta laguna por cuan�
to aun no se ha estudiado suficien�
temente este proceso. Es por esto 
que, aunque haya que dar un salto 
en el tiempo para acercarnos a años 
más recientes, intentaré aportar al�
gunos datos, contextualizados en el 
panorama cultural de la Granada de 
la época, que nos permitan conocer 
con más precisión cómo y cuándo 
surgieron los primeros talleres de 
serigrafía artística en esta ciudad.

 La implantación de la seri�
grafía artística en Granada se produ�
ce de un modo más tardío que en 
otros lugares de España ya estudia�
dos. Hay que tener en cuenta que 
a principios de los 80 el panorama 
artístico en Granada andaba todavía 
sumido en el retraso endémico que 
caracterizaba a la ciudad en casi to�
dos los aspectos. Quizá tan solo dos 
o tres iniciativas habían empezado 
a romper barreras y abrir la ciudad 
al mundo del arte contemporáneo 
presentando exposiciones de artis�
tas de vanguardia. Me refiero a la 
sala de exposiciones del Banco de 
Granada, la Galería Laguada y, algo 
más tarde, la Galería Palace. 

 La sala de Exposiciones del 
Banco de Granada se abrió en 1971 
y hasta su cierre, en 1979, supuso un 
fuerte revulsivo para el cansino pa�
norama artístico granadino de esa 
década. Se presentaron importan�
tes exposiciones de artistas como 
Manuel Ángeles Ortiz, Sempere, 
Guerrero, Tàpies, Chagall, Grupo “El 
Paso”, Miró, etc.

 Paralelamente a la inicia�
tiva del Banco de Granada surge, 
en 1973, el taller de Grabado de la 
Fundación Rodríguez-Acosta, bajo la 
dirección de José García de Lomas. 
Detrás de ambos proyectos encon�
tramos al pintor Miguel Rodríguez-
Acosta, a la sazón presidente en�
tonces del Banco de Granada y de 
la Fundación Rodríguez-Acosta. Es 
necesario destacar la importante 
influencia que tuvieron tanto las ex�
posiciones como el taller en la vida 
artística granadina. El taller, que de 
algún modo conectaba, tras muchos 
años de vacío, con una tradición de 
grabado en Granada que había te�
nido una amplia presencia en siglos 
anteriores pero que con el paso del 
tiempo prácticamente había des�
aparecido, sirvió como punto de 
arranque de una importante genera�
ción de grabadores entre los cuales 
podemos citar a Cayetano Aníbal, 
Dolores Montijano, Julio Espadafor, 
Teiko Mori, etc. El taller se cerró en 
1979, pero la semilla ya estaba sem�
brada y germinó en multitud de ta�
lleres, tanto privados como de cen�
tros educativos o grupos artísticos, 
alguno de los cuales, como el Taller 
Experimental Realejo aun pervive. 
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Taller 'Laguada'

Fundada a finales de los 70 la Gale�
ría de arte Laguada, fue el otro foco 
impulsor del arte contemporáneo 
en la Granada que empezaba a aso�
marse a las nuevas corrientes artís�
ticas. Su director, Frasco Morales, 
pronto entendió la importancia de 
la difusión de la obra gráfica como 
medio para generar coleccionismo 
y aficionar a un público todavía re�
miso a las nuevas propuestas artísti�
cas. De este modo empezó a editar 
serigrafías que inicialmente eran 
estampadas en Madrid, en concre�
to en el taller que había montado la 
Galería Sen. En 1981 decide crear 
un taller propio en un pequeño local 
anexo a la galería y, a través de Alon�
so Gragera, me invitó a participar en 
el proyecto. En el invierno de este 
año iniciamos la instalación del ta�
ller con la adquisición de una mesa 
de estampación de base aspirante y 
raclaje manual con remo y la cons�
trucción de una insoladora casera. 
Poco más tuvo este primer taller. 
El revelado y limpieza de pantallas 
se efectuaba a la intemperie, en un 
patio interior anexo a la galería, y el 
secado de las estampaciones se ha�
cía literalmente donde se podía, por 
ejemplo en la misma sala de exposi�
ciones mientras no estaba abierta al 
público, pues al principio no contá�
bamos con racks de secado. De este 
modo inició su andadura el primer 
taller de serigrafía artística de Gra�
nada. Lo primero que estampamos, 
a modo de prueba, fue un calenda�
rio diseñado por Claudio Sánchez 
Muros. Durante los primeros meses 

de 1982 se editaron dos serigrafías 
de Pancho Ortuño, unas obras sobre 
cartón de 105 x 75 cm. estampadas 
a 12 tintas, lo cual supuso un gran 
reto técnico dadas las carencias con 
que contaba el taller.

 Durante ese mismo año se 
inició la estampación de una carpe�
ta de serigrafías de Guillermo Pérez 
Villalta. En estos primeros meses 
trabajaron como ayudantes Enrique 
Cintas y Jacinto Gutiérrez, quienes 
se hicieron cargo del taller unos 
meses más tarde cuando, antes del 
verano del 82, tuve que abandonar�
lo por trasladarme de ciudad. Pos�
teriormente pasaron por este taller 
otros estampadores como Christian 
M. Walter, Antonio Gil, Mª Ángeles 
Quesada, etc. que tras permanecer 
diferentes periodos de tiempo tra�
bajando en los locales de la calle 
Puentezuelas terminaron por inde�
pendizarse y fundar sus propios ta�
lleres. Así nacieron los talleres Seri-
�rafiable y Christian �. Walter. 

 El taller de la Galería Lagua�
da fue el germen de lo que ha sido la 
serigrafía artística en Granada en las 
últimas décadas. Durante el tiempo 
que estuvo activo (hasta 1989) rea�
lizó ediciones que comercializaba 
generalmente por el sistema de sus�
cripción. De este modo se editaron 
numerosas obras de artistas como 
Pancho Ortuño, Pérez Villalta, Gui�
novart, Sánchez Muros, Guerrero, 
Peinado, Brickman, José Hernández, 
Rodríguez-Acosta, Brazam, Mosco�
so, Alonso Gragera, Julio Juste, Ma�
nuel Vela, Juan Vida, Marite Martín 
Vivaldi, Rogelio López Cuenca, etc.
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Taller 'Christian M. Walter'

El taller de Christian M. Walter se 
fundó en 1986. Inicialmente tuvo su 
sede en la calle Mano de Hierro, ubi�
cándose en la actualidad en Belice�
na, localidad situada a unos 10 km. 
de Granada. Alma máter del taller, 
junto a Christian, es desde su fun�
dación Loli Rodríguez. Entre 1992 y 
1993 trabajó junto a ellos Manuel 
Puente, quien también había forma�
do parte del taller Serigrafiable.

 El taller de Christian M. 
Walter ha trabajado para importan�
tes artistas, editores y galerías. En�
tre otros, encontramos los nombres 
de José Guerrero, Rodríguez-Acosta, 
Martín Vivaldi, Chema Cobo, Jorge 
Dragón, Victoria Gil, Federico Guz�
mán, Rogelio López Cuenca, Julio 
Juste, Koji Kamoji, François More�

llet, Gustavo Torner, Juan Vida, So�
ledad Sevilla, Manuel Vela, Santiago 
Ydáñez, Paco Lagares, Joaquín Peña-
Toro,  Jordi Teixidor, Soledad Sevi�
lla, José Piñar, Ángeles Agrela, Dá�
maso Ruano, Frederic Amat, Jesús 
Zurita, Simón Zábell, Pedro Garcia�
rias, Agustín Ruiz de Almodóvar Sel, 
Mar Solís, ...   En total ha colaborado 
en las obras de unos 150 artistas, 
estampando hasta la fecha más de 
500 ediciones de serigrafía. 

 Walter ha desarrollado si�
multáneamente una importante la�
bor docente e investigadora, lo que 
le ha llevado a impartir cursos en 
el Centro Andaluz de Arte Seriado 
(Alcalá la Real, 1998 y 2000), Bilbao 
Arte (Bilbao, 2003 y 2011), Centro 
Murciano de Arte Gráfico (Carava�
ca, 2004), Fundación Antonio Pé�
rez (Cuenca, 2006), Centro Cultural 
Federico García Lorca (Rivas-Vacia�
Madrid, 2008), y en los últimos dos 
años, a través de la Fundación Art�
Sur de Madrid, ha impartido cursos 
en Nicaragua y Marruecos.

Fig. 152.  Pancho Ortuño, El atril.  primera serigrafía 
estampada en el Taller Laguada, en 1982. 105 x 75 cm.

Fig. 153.   Taller Christian M. Walter. 
Belicena, Granada.
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 Un par de ejemplos de su 
labor investigadora y experimenta�
dora los podemos encontrar en la 
obra que realizó en el año 2000, jun�
to al autor de esta tesis, con motivo 
de los VI Encuentros de Creadores 
de Obra Gráfica, organizados por el 
C.A.A.S. en Alcalá la Real (fig. 193). 
En este evento se llevó a cabo una 
acción en un espacio público: consis�
tió en la realización de una serigrafía 
de unos 300 m. de longitud impresa 
mediante una mesa de estampación 
ambulante y en la que se invitó a par�
ticipar al público. En 2006 realizó el 
tratamiento serigrafiado del ‘Camino 
de la memoria’ de Carmen Moreno 
Álvarez, en el Cortijo de las Colonias 
en Víznar, Granada. Una intervención 
en el paisaje en memoria de F. García 
Lorca, que consiste en una estampa�
ción de 40 x 0,9 m. sobre suelo de 
hormigón armado efectuada con re�
sinas epoxi. 

Taller 'Serigrafiable' 

El Taller de serigrafía SERIGRAFIABLE, 
fue fundado por Antonio Gil Jiménez 
y Ángeles Quesada Fernández en 
1989. En la primera etapa trabajó 
también Manuel Puente Castro. Es�
tuvo en funcionamiento hasta 2001. 
Serigrafiable, se creó como un ta�
ller de serigrafía en soporte plano 
y fundamentalmente sobre papel y 
cartón, aunque también abordó tra�
bajos sobre otros soportes. Trabajó 
tanto para encargos de artistas como 
de galerías o editoriales de obra grá�
fica, especialmente la editora ‘Edi�
ciones Originales’. De este taller han 
salido ediciones de artistas como 

Rogelio López Cuenca, Joan Fontcu�
berta, Carlos Pazos, Guillermo Pérez 
Villalta, Flavio Morais, Juan Ugalde, 
Miguel Rodríguez-Acosta, Carmen Si�
gler, Ángeles Agrela, Santiago Ayán, 
José Piñar, Pedro Osakar, etc.

C.3.  DIFUSIÓN Y ENSEÑANZA 

C.3.1.  Antecedentes

Cuando se empieza a extender el 
empleo de la técnica serigráfica en 
España, a mediados del siglo XX, al�
gunos de los primeros serígrafos al�
ternan el trabajo de impresión con 
el docente. Es así como se empieza 
a transmitir el conocimiento de esta 
técnica y uno de estos pioneros, a 
quien encontramos ejerciendo este 
doble papel de técnico y docente, 
es J. Bonet de quien aparecen va�
rios anuncios entre 1953 y 1955 en 
la prensa barcelonesa. Bonet ofrece 
impresiones directas en pinturas y 
lacas sobre diversos soportes, y cli�
chés especiales para etiquetaje de 
botellas, pero también se ofrece 
para enseñar «Silk Screen» a gran�
des industrias para sus propios im�
presos, tarjetas y propaganda. Se 
anuncia con 25 años de experiencia 
lo cual indicaría que se habría inicia�
do en la serigrafía sobre 1928. Bonet 
sería, de ser cierta esta afirmación, 
el primer serígrafo español del que 
tenemos constancia documental143.

143 LVG-1953-11-27; LVG-1955-01-14. En la 
misma dirección (Asturias, 6) y con el mismo 
teléfono, encontramos durante esos años a los 
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 Pero la enseñanza que se 
ofrece no se realiza todavía en es�
cuelas, academias u otro tipo de 
centros docentes, que surgirían 
después, sino más bien parece que 
son clases particulares, a veces in�
cluso a domicilio (lo que puede ser 
un indicio de la ausencia de unas 
instalaciones estables dedicadas a 
la docencia), de alguien que cono�
ce la técnica y pretende ganar al�
gún dinero extra con esta actividad 
complementaria. Es de suponer 
que existiría una cierta demanda de 
aprendizaje de la técnica serigráfica, 
o al menos eso da a entender uno 
de los anuncios más antiguos que 
he podido localizar solicitando for�
mación. Se publica en julio 1953 y 
dice «PAGARÍA por aprender prác-
ticamente �eri�rafía. Escribir VAN-
GUAR�IA 14808»144.

hermanos José Mª y Javier Bonet Jiménez, que 
tienen un taller de vidriería. Es de suponer que 
alguno de los dos fuese el que también se dedi-
có a la serigrafía. 
144 LVG-1953-07-21

 Unos meses después se pu�
blicaría uno de los anuncios de J. Bo�
net que hemos visto anteriormente 
y en octubre de 1954 aparece el 
primero de una serie de anuncios 
sobre una nueva oferta docente: he 
podido localizar cinco anuncios de 
una denominada 'Casa Rosal', que 
se ofrece para enseñar serigrafía, 
hacer trabajos y suministrar mate�
riales. En el primero de ellos sólo un 
teléfono sirve como referencia de 
contacto. En los dos últimos, ya en 
1956, con el mismo teléfono apare�
ce ya el nombre comercial de Casa 
Rosal, y se ve que se ha ampliado el 
ámbito comercial a la distribución 
de maquinaria y accesorios, lo cual 
parece indicar que el negocio había 
prosperado145.

145 LVG-1954-10-10; LVG-1955-13-02; LVG-
1955-04-01; LVG-1955-05-01; LVG-1956-06-24

Fig. 154.   Anuncios de 1953 y 1955 
en La Vanguardia.

Fig. 155.   Anuncio de 1953 en La Vanguardia.

Fig. 156.  Anuncios de Casa Rosal. 1954, 1955 y 1956 en 
La Vanguardia.
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 En años posteriores siguen 
apareciendo anuncios en la prensa 
en los que se ofrece la posibilidad 
de aprender serigrafía. Por ejem�
plo, entre 1956 y 1958 encontramos 
varios anuncios en La Vanguardia, 
como el de un profesional que se 
ofrece para enseñar serigrafía, ade�
más de hacer clisés e impresiones146, 
otro que asegura que “Vd. puede 
imprimir sin máquina. Enseñanza 
práctica”147 o el que oferta “Ense�
ñanza de clichés”148. Pero no solo 
en Barcelona encontramos estos 
anuncios; también en Madrid, en 
el diario ABC, se inserta publicidad 
como la de la Escuela Profesional de 
Decoración que oferta la enseñanza 
de “todas aquellas materias rela�

146 LVG-1956-06-30
147 LVG-1957-06-19. También lo volvemos a 
encontrar anunciado tres años más tarde en el 
mismo diario LVG-1960-05-08
148 LVG-1957-08-14

cionadas con las Artes Decorativas: 
pintura, dibujo, cerámica, modela�
do, serigrafía, grabado en madera 
(…)”149, o la del denominado Centro 
de Fabricación de Ayudas a la Ins�
trucción que publica una solicitud 
de “ofertas para la adquisición de 
maquinaria, efectos y material di�
verso de Serigrafía”150. En 1972 en�
contramos en Madrid una academia 
llamada Centro de Estudios Sol que, 
entre otras especialidades como in�
formática (sí, informática en 1972) 
y auxiliares de vuelo, ofrece cursos 
intensivos de serigrafía151. 

 Por otro lado, las mismas 
empresas suministradoras de pro�
ductos serigráficos se encargan de 
enseñar la técnica, pues es la ma�
nera de ampliar su mercado. De 
esta forma, según Jordi Guiu, tanto 
E.P.S.A. como MARBAY van forman�

149 ABCm-1961-03-28
150 ABCm-1962-12-07
151 ABCm-1972-10-01 y 06

Fig. 157.   Anuncio similar a los 
españoles, aparecido algunos años 

antes en la Revista americana Popular 
Mechanics.  Enero 1933.

Fig. 158.   Diversos anuncios 
aparecidos en los diarios 

La Vanguardia y ABC.
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do a los futuros serígrafos que luego 
van a ser sus clientes. De MARBAY 
conservo unos “Boletines informati�
vos” de los que ya se ha hablado en 
el capítulo dedicado a las primeras 
publicaciones sobre serigrafía. Son 
unos de los primeros materiales di�
dácticos publicados en España para 
enseñar los diferentes secretos del 
proceso serigráfico. Otras iniciativas 
enfocadas a la enseñanza de la se�
rigrafía durante estos años, y de las 
que más adelante hablaremos, fue�
ron la Academia MATER, con sede en 
Barcelona y la denominada ‘Escuelas 
Serigraph’, ubicada en Madrid. 

C.3.1.1.  Difusión por medio de 
publicaciones:

Antes incluso de que se publicaran 
estos anuncios, nos encontramos 
con los primeros intentos de difu�
sión de la técnica serigráfica median�
te publicaciones y cursos a distancia. 

 A partir de 1950 empiezan a 
editarse los primeros textos que ha�
cen referencia a la serigrafía, como 
los que a continuación veremos de 
Juan Basilio Gómez. Pero no son los 
únicos. Las Escuelas Salesianas de 
Artes Gráficas, cuya editorial EDB 
o EDEBÉ (Ediciones Don Bosco) ha 
publicado un amplio repertorio de 
obras sobre las artes gráficas, sa�
can a luz en 1958 una obra titulada 
Tecnología tipo�ráfica152. Aunque el 
texto está dedicado fundamental�

152 LIBRERÍA SALESIANA (1958) Tecnología 
Tipográfica. (Tomo segundo) Librería Salesiana. 
Barcelona. p. 317-319.

mente a los sistemas de impresión 
más extendidos (Tipografía, Offset 
y Huecograbado), en su tomo se�
gundo, de 376 páginas, incluye un 
par de páginas sobre la serigrafía, 
un procedimiento «que se ha di-
vulgado recientemente»153. En esta 
pequeña referencia a la técnica seri�
gráfica se esbozan muy brevemente 
los antecedentes y los fundamentos 
de la técnica. Es curioso observar 
cómo en el título del apartado no 
se usa la palabra serigrafía sino que 
se hace una traducción literal de la 
expresión usada en inglés: «Proce-
dimientos de impresión por medio 
de pantallas de seda». El libro no 
tiene autor concreto pero entre las 
firmas que han colaborado para la 
realización del tomo encontramos 
a Tobella, uno de los pioneros de 
la serigrafía en España, de quien ya 
hemos hablado antes. Resulta cu�
rioso comprobar cómo en otra obra 
de la misma editorial titulada Artes 
�ráficas, introducción �eneral154,  de 
1975, todavía se le da un tratamien�
to marginal a la serigrafía dentro las 
técnicas de impresión. En esta obra 
de nuevo se dedican sólo dos pági�
nas a la serigrafía pero lo que llama 
la atención es que esas dos páginas 
repiten literalmente, palabra por 
palabra, lo publicado en la obra an�
terior de 1958. Parece como si en 
todos esos años nada hubiese cam�

153 Todavía en 1989, Mª Carmen Palma Mo-
reno se refiere a la serigrafía, de la que dice 
que es «grabado sobre tejido», como una de las 
«técnicas recién aparecidas» [en El grabado en 
Granada durante el siglo XX. Ed. Universidad de 
Granada. p. 107].
154 MARTÍN, E. (1975) Artes Gráficas: In-
troducción general. Ediciones Don Bosco. Bar-
celona. p. 151-152.
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biado para el editor. Lo único que 
cambia es la ilustración que acom-
paña al texto y el título del apartado 
que ahora ya sí se llama «serigra-
fía».

Juan Basilio Gómez y la Editorial 
L.E.D.A.

en 1950 la empresa Creditorial 
Técnica, que se dedica a vender li-
bros a plazos a través de anuncios 
en prensa,155 publicita en el diario 
ABC un libro titulado «Técnicas y 
secretos de la Pintura» entre cuyos 
contenidos figuran «(…) todas las 
nuevas formas de arte: Monotipos, 
serigrafía, vitrales, (…)»156. Aunque 
en el anuncio no se especifica ni el 
autor ni la editorial, la obra se co-
rresponde, sin duda, con la prime-
ra edición de la obra de J. Bontcé 
publicada por la editorial L.e.D.A. 
(Las ediciones De Arte) en su co-
lección “Cómo se aprende”, y que 
siguió editándose al menos hasta 

155 Desde 1946 ya encontramos anuncios de 
esta empresa en el diario ABC. (ABCs-1946-10-
29 y ABCm-1946-11-05).
156 ABCm-1950-01-29

1990157. La coincidencia entre la 
imagen del anuncio y la portada de 
dicha obra, y el hecho de que en el 
anuncio se indique que los títulos 
«forman parte de la famosa serie 
«CÓMO SE APRENDE», lo confirman 
plenamente. no se conoce la fecha 
de esta primera edición (en el libro 
no aparece ninguna referencia que 
permita datarlo) pero, gracias al 
anuncio, podemos asegurar que no 
es posterior a 1950.

 en 1951 se publica un nue-
vo anuncio158 de Creditorial Técnica 
en el que vuelve a aparecer esta 
obra pero con otra portada distinta. 
sigue sin indicarse ni autor ni edito-
rial pero está claro que es la misma. 
incluso, como ocurría con el ante-
rior anuncio, éste vuelve a ser clave 

157 BONTCÉ, J. (c. 1950). Técnicas y secretos 
de la pintura. Ed. L.E.D.A. Barcelona. 1ª edición. 
158 ABCm-1951-06-30

Fig. 159.  Portada de la 1ª edición de 
Técnicas y secretos de la pintura. 

(c. 1950). Abajo, anuncio de 
Creditorial Técnica. Diario ABC, 1950.

Fig. 160.   Anuncio de Creditorial Técnica y portada de la 2ª 
edición de Técnicas y secretos de la pintura. (1951).
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para datar la segunda edición pues 
en el libro tampoco aparece impre�
sa la fecha por ningún sitio159.

 No he encontrado informa�
ción sobre la relación exacta que 
existió entre Creditorial Técnica 
y L.E.D.A. pero, por las obras que 
ofrecía la primera, parece evidente 
que, cuando menos, fue distribui�
dora de la segunda 160. Sin embargo 
más adelante veremos que lo que sí 
está totalmente claro es el vínculo 
entre L.E.D.A y el autor de la obra, J. 
Bontcé.

 Al apartado de la serigrafía 
le dedica dos escasas páginas de 
las 176 del total de la obra. Son po�
cas, pero es importante destacarlas 
porque constituyen la que posible�
mente sea la primera referencia a la 
técnica serigráfica publicada por un 
autor español en un manual de téc�
nicas artísticas. En ellas, Bontcé ex�
plica resumidamente los principios 
básicos de la técnica. El enfoque que 
da al tema de la serigrafía está en 
consonancia con la idea, generaliza�
da en la época, de diferenciar entre 

159 Otro dato que permite asegurar la data-
ción correcta es el precio de cada ejemplar. En 
la cubierta de cada uno de ellos lo encontramos 
impreso y comprobamos que coincide con el de 
los anuncios (100 ptas. en 1950 y 110 ptas. en 
1951).
160 Pudiera haber existido algún vínculo 
más, pero no está comprobado. En una esque-
la de 1950 (LVG-1950-08-26) se da cuenta del 
fallecimiento de D. Federico Páquez, viudo en 
primeras nupcias de Dª Manuela Bonet Roig. 
La razón social “Creditorial Técnica” aparece 
junto a la relación de familiares del finado. La 
coincidencia del apellido de la primera esposa 
del fallecido con el de la esposa del autor de la 
obra “Técnicas y secretos de la pintura” (como 
luego veremos, se llama también Bonet) y la re-
ferencia a Creditorial Técnica pueden apuntar 
en esta dirección.

serigrafía artística y comercial según 
los planteamientos de Carl Zigrosser 
y los serígrafos americanos de los 40. 
Así vemos cómo Bontcé aclara que 
«Esta moderna variación técnica se 
basa en el principio del estarcido 
y es análoga al método que indus-
trialmente se practica con el nombre 
de “silk screen process” que es muy 
utilizado en In�laterra para reprodu-
cir, en pequeña cantidad, carteles y 
elementos de e�posición y escapa-
rates. El procedimiento, que es una 
especie de “pochoir” sobre trama 
de seda, ha sido muy mejorado en 
Norteamérica, y hasta se emplea, 
actualmente, en la reproducción de 
cuadros»161. Pero además presenta 
la técnica como un medio a la altu�
ra de los tradicionales: «Por la seri-
�rafía es posible obtener pruebas 
originales como las que producen la 
lito�rafía, el �rabado en madera o el 
a�uafuerte, y sobre cualquier mate-
rial de madera, tela, papel o cartón», 
un medio que está en pleno proceso 
de acercamiento al público pues «La 
�ociedad Nacional de �eri�rafía de 
los Estados Unidos organiza e�po-
siciones y numerosas conferencias 
para la divulgación del medio»162.

161 También De S’Agaró, que como luego 
veremos, es otro seudónimo del mismo autor, 
en su obra Serigrafía Artística de 1958, sigue a 
Zigrosser cuando afirma que «el nombre de seri-
grafía es utilizado para designar aquellas impre-
siones que el artista resuelve con tamiz de seda y 
en tiraje limitado y el de silk-screen, que aplican 
los anglosajones, cuando el proceso gráfico tiene 
una base industrial y fines puramente comer-
ciales. Una serigrafía es una estampación que el 
artista resuelve por sí mismo en todos sus aspec-
tos y en la que puede desenvolver su creación sin 
otras trabas que las que impone el sistema».
162 Como ya hemos visto, algunas de estas 
exposiciones se celebraron en España en la dé-
cada de los cincuenta.



172

LA SERIGRAFÍA EN ESPAÑA LA SERIGRAFÍA EN ESPAÑA

 A continuación el autor 
explica, de un modo resumido, las 
bases de la serigrafía y algunas de 
las técnicas básicas para la confec�
ción de la pantalla y la impresión. 
Los métodos abordados son los 
manuales, de recorte o de bloqueo 
manual, pues en esta época son los 
únicos considerados como métodos 
verdaderamente artísticos. Aun no 
ha irrumpido en la escena Warhol y 
su tipo de trabajo basado en los mé�
todos industriales:

 Explica también Bontcé el 
método del tusche, y finalmente 
hace una referencia a las «nuevas 
materias industriales como el Nu-
film, Pro�film»163.

 Puede que estemos, como 
decía antes, ante la primera des�
cripción del procedimiento serigrá�
fico publicada en España. La misma 
editorial L.E.D.A. editaría más títu�
los sobre serigrafía, alguno de ellos 
también en fecha temprana, como 
por ejemplo el que vio la luz por 
primera vez en 1958 titulado «Seri-
�rafía Artística» cuyo autor era J. de 
S’Agaró y que siguió publicándose 
en sucesivas ediciones durante bas�
tantes años, o «�eri�rafía Industrial 
y en Artes Gráficas» de Ross Niel�
sen, cuya primera edición apareció 
en 1965.

 Estas obras, junto con la 
de Bontcé, aparte del tema, tienen 
algo más en común: tanto J. Bontcé 
como J. De S’Agaró o Ross Nielsen 
son seudónimos de un mismo autor 
cuyo verdadero nombre es Juan Ba�
silio Gómez164.

 Juan Basilio Gómez (1896-
1993) es un prolífico autor de libros 
sobre arte, además de dibujante 
con prestigio ya desde los años vein�
te del siglo pasado165. La mayoría de 
sus obras (si no todas) las publica 
L.E.D.A. y generalmente aparecen 

163 BONTCÉ, J. (c. 1950). Op. cit.  p. 149-150.
164 No obstante, en las citas y referencias bi-
bliográficas se seguirá usando como nombre de 
autor el seudónimo que aparece en cada obra.
165 En 1926 es nombrado vicesecretario 
de la Unión de Dibujantes Españoles. (ABCm-
1926-03-19)

«El método más sencillo tiene como base 
un estarcido. Primero se dibujan sobre 
papel las líneas del dibujo a su tamaño y 
a continuación se da una capa de �oma 
laca sobre un papel de calco que sea su-
ficientemente �rande para que cubra el 
dibujo. �ientras este seca se extiende, 
con los dedos, una capa delgada de un 
compuesto de cera sobre el dibujo; éste 
se forma por cera de abejas, petróleo y 
aceite de linaza a partes iguales. Segui-
damente y presionando con un rodillo de 
goma, se coloca el papel de calco con la 
capa de laca hacia arriba, sobre el dibujo 
encerado. Todas las áreas del dibujo que 
han de quedar libres para la impresión 
son recortadas con una cuchilla afilada.
Una vez recortado el dibujo se sitúa so-
bre éste la seda; ésta se cubre con una 
tela suave y delgada y luego, pasando 
una plancha que no esté muy caliente, se 
adhiere el dibujo a la retícula. Finalmen-
te se pega en los márgenes una cinta 
aisladora a esparadrapo para que todo 
quede cubierto a e�cepción de aquellas 
partes por las que ha de ser transportado 
el color o la tinta. A continuación se en-
tinta la retícula de seda; el color pasará a 
través de esta al presionar con la rasque-
ta de goma».
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firmadas con seudónimos, de los 
cuales encontramos un amplio lista�
do en la Base de Datos de la Agencia 
del ISBN del Ministerio de Cultura. 
Los siguientes nombres aparecen 
relacionados como seudónimos 
de Basilio Gómez: Bali Sanders, J.; 
Bam-Bhu; Bamz, J.; Brian; Herbert 
G. Claire; J. Henrri Fabrey; Bekmen, 
Claude; Bell, John G.; Benedicts, U.; 
Bontcé, M.; Brian; Butz, N.; Davis, S.; 
De S'Agaro, J.; Gomba, S.; Hommy, 
T.; Isaboy, L.; Lowe, Frank Brysson; 
O'Har, M.; Restan, M. Monny. 

 En dicha relación no apare�
ce Ross Nielsen como seudónimo de 
Juan Basilio, sino que éste es asig�
nado a Daniel Basilio Bonet, uno de 
sus hijos. Sin embargo la autoría de 
la obra pertenece realmente al pa�
dre, según queda documentado en 
un par de cartas firmadas por él mis�
mo y dirigidas a Fernando Salvadó 
Peix166. La primera edición de «Seri-

166 Del Sr. Salvadó Peix encontramos alguna 
referencia en la prensa barcelonesa que lo sitúa 

�rafía industrial y en artes �ráficas» 
está dedicada al Sr. Salvadó, y en el 
ejemplar que forma parte de mi co�
lección, bajo la dedicatoria impresa 
se encuentra una firma autógrafa 
del autor junto con una fecha (Bar-
na, julio 1965). 

como un profesional de las artes gráficas. En 
1945 se hace una referencia a un cartel (posi-
blemente impreso en serigrafía) editado con 
motivo del Congreso Josefino de Barcelona: «El 
cartel recoge los principales motivos del Congre-
so y llama la atención por estar tirado a cinco 
tintas, en lo que se ha esmerado la casa editora 
F. Salvado Peix, de esta capital». (LVG-1945-09-
18) En 1954 lo encontramos interviniendo en 
la Asamblea nacional de industriales de las Ar-
tes Gráficas. (LVG-1954-03-07)

Fig. 161.   Primeras ediciones 
de Serigrafía Artística (1958) y 
Serigrafía Industrial y en Artes 
Gráficas (1965).

Fig. 162.  Firma autógrafa de 
J. Basilio en la dedicatoria de 
un ejemplar del libro Serigrafía 
industrial y en artes gráficas. 
Julio de 1965.
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 En el interior de este vo�
lumen aparecieron dos cartas de 
Juan Basilio a Fernando Salvadó, 
en las que le ofrece la dedicatoria 
del libro y una tercera que es copia 
de la contestación de éste al autor. 
Este ejemplar es, concretamente, el 
que le envió el autor al destinatario 
de la dedicatoria y las cartas se han 
conservado gracias a que el recep�
tor las archivó en una funda trans�
parente adherida al interior de la 
contraportada167. 

167 Estas dos cartas llegaron a mi poder de 
un modo casual. En mi colección de libros so-
bre serigrafía ya tenía un ejemplar de la edición 
de 1980 de Serigrafía industrial y en artes grá-
ficas pero decidí conseguir uno de la primera 
edición.  A través de Internet adquirí el libro en 
una librería de viejo de Barcelona y, al recibirlo, 
en su interior encontré las cartas. Creo que ni 
siquiera el librero era conocedor de la existen-
cia de las mismas pues no hizo alusión a ellas al 
ofrecerme la obra. Sí había visto la firma junto 
a la dedicatoria, pero el vendedor pensaba que 
era el nombre del anterior propietario y así me 
lo comunicó. Es muy posible que hayan pasado 
desapercibidas también para los herederos del 
Sr. Salvadó cuando se deshicieron de la bibliote-
ca de éste.

 En la primera carta, de 17 
de julio de 1965, que transcribo a 
continuación, el Sr. Basilio escribe:

 «Querido Fernando: 
La distancia física no puede dismi-

nuir o consumir un leal afecto ni tam-
poco destruir una amistad que ya va 
alcanzando las cuatro décadas. De ello 
da fe la dedicación a ti del libro adjun-
to y que me contentaré mucho aceptes 
complacido, si no por la calidad de la 
obra, modesta como mía y en la que 

un seudónimo oculta mi 
faz, por el intento que ella 
supone de buena voluntad 
hacia un aspecto del arte 
que es tu vida y también 
parte de la mía.

Acepta asimismo ese 
esbozo de retrato moral 
de tu persona en el que, 
por no rozar el halago, 
me he quedado corto. A 
los que bien te conocemos 
nos consta que en tu in-
dividualidad hay muchas 
más cualidades de e�cep-
ción.

Y por último consi-
dera que en esas pocas lí-
neas impresas se contiene 
el testimonio al ami�o y 
la rendición de un sencillo 

homenaje al hombre; todo ello limpio 
de cualquier supuesto de intención in-
teresada para la que, entre nosotros, 
no hay lugar.

Un gran abrazo»

 El 18 de julio contesta agra�
decido el Sr. Salvadó y el día 20 el 
Sr. Basilio vuelve a escribirle y, entre 
otras cosas, le dice :

Fig. 163.  Cartas de Juan Basilio a
Fernando Salvadó.
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«En cuanto al libro valoro tus con-
ceptos, que tienen la alta calidad de un 
docto, doctísimo en la materia. Publi-
qué una obrita "SERIGRAFÍA ARTÍSTI-
CA" sin otro propósito que el de ilustrar 
a los artistas en el procedimiento y su 
éxito, pues en poco tiempo ha alcan-
zado la 3ª edición, y los estímulos que 
me llegaban, animaron el propósito de 
abordar algo de mayor empeño. Estu-
dié, busqué, observé y aun practiqué, y 
ahí está el resultado.

En mi contacto con los serí�rafos 
pude darme cuenta de que la mayor 
parte de ellos sabían tanto de las artes 
�ráficas como yo del chino y ello expli-
ca la adición de algunos capítulos que 
"descubren" particularidades y aspec-
tos de aquellas. Esta es la génesis, por 
una parte de la obra, y por otra del ín-
dice».

 En estas dos cartas Juan 
Basilio Gómez confiesa, pues, ser 
autor de las obras firmadas como 
Ross Nielsen y J. De S’Agaró y expli�
ca la intencionalidad de la primera 
de ellas la publicó con "el propósito 
de ilustrar a los artistas en el pro-
cedimiento". Son dos documentos 
que aportan una importante prueba 
sobre la paternidad de estos dos tí�
tulos y algo de más luz sobre el au�
tor, bastante desconocido, de unas 
obras muy divulgadas. 

 Publicados también en 
L.E.D.A encontramos dos títulos 
más que tratan en mayor o menor 
grado sobre la serigrafía. El primero 
se llama Crear y realizar seri�rafía y 
pochoir; está firmado por Thomas 
Work. El segundo, cuyo título es 
Creación, impresión y estampado en 

5 lecciones, está firmado por Paul 
Nyelba. Ambos figuran en el registro 
del Ministerio de Cultura como seu�
dónimos de Daniel Basilio Bonet.  

 Como vemos, un cierto halo 
de misterio envuelve a todos estos 
libros sobre serigrafía, pues al igual 
que ocurre con otros muchos de los 
títulos editados por L.E.D.A., están 
firmados con seudónimo. Ha sido 
difícil encontrar información sobre 
la editorial. En la página web del 
Ministerio de Cultura figura actual�
mente como inactiva. Sin embargo, 
en un anuario titulado The Europa 
World Year Book 2004,168 editado 
en el Reino Unido, aparece un direc�
torio de empresas españolas entre 
las cuales figura una pequeña rese�
ña sobre la editorial L.E.D.A.. Como 
propietario y gerente de L.E.D.A. 
(Las Ediciones de Arte) encontra�
mos a Daniel Basilio Bonet, es decir 
el hijo de Juan Basilio Gómez. En la 
nota se indica también que el año 
de fundación de la editorial es 1940. 
Con respecto a este último dato, 
una información anterior, localizada 
en el diario La Vanguardia, adelan�
taría esta fecha al menos diez años, 
pues en 1930 hay una referencia a 
la publicación por una tal 'Librería-
ediciones de Arte' (L.E.D.A.) de un 
volumen titulado Tratado práctico 

168 MAHER, J. (ed.)  (2004) The Europa World 
Year Book 2004. Vol. II. Europa Publications. 
Londres. p. 3911.

Fig. 164.  Reseña sobre LEDA en The 
Europa World Year Book 2004.
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del mueble español169. Aunque la 
coincidencia del nombre no es total, 
es bastante probable que se trate de 
la misma editorial.

 Por los datos recabados 
deducimos que Daniel Basilio Bo�
net debió nacer con posterioridad 
a 1923, pues fue ese el año en que 
contrajeron matrimonio Juan Basilio 
y Mercedes Bonet. Daniel debe ser 
el primer hijo del matrimonio170. Si 
Daniel es el gerente de la editorial en 
2004 lo lógico es pensar que L.E.D.A. 
la debió fundar su padre, pues en 
1930 ó 1940 Daniel o no había naci�
do o todavía sería muy joven. Lo lógi�
co es pensar que Juan Basilio Gómez 
crearía la editorial para usarla como 
cauce para editar sus propios libros. 
Esto explicaría la gran cantidad de 
seudónimos usados, que tendrían 
como finalidad el dar la imagen de 
una editorial en la que publican una 
gran variedad de autores, algunos 
nombres incluso con apariencia de 
extranjeros. Finalmente, una prue�
ba más de la íntima relación entre 
L.E.D.A. y Juan Basilio la encontra�
mos en las solapas interiores de la 
sobrecubierta del libro Técnicas y se-
cretos de la pintura (1ª y 2ª edición) 
donde aparece como domicilio de la 
Editorial L.E.D.A. el propio domicilio 
particular del Sr. Basilio, es decir, Ma�

169 LVG-1930-11-26
170 Estos datos se han deducido de dos infor-
maciones recogidas en el diario La Vanguardia 
Española. En una nota del 12 de junio de 1973, 
publicada en la sección Ecos de Sociedad, se 
informa de la celebración de las bodas de oro 
del matrimonio Basilio-Bonet; y en una esquela 
aparecida el día 14 de noviembre de 1993, en 
la que se registra el fallecimiento de Juan Basi-
lio Gómez a la edad de 97 años, aparece Daniel 
como el primero de los hijos del fallecido.

llorca, 316, de Barcelona,171 el mismo 
que figura en los membretes de las 
cartas antes referidas.

 De todo lo anterior pode�
mos concluir que el hijo de Juan Ba�
silio, Daniel, trabajaría con su padre 
en la empresa familiar y seguramen�
te escribiría también alguno de los 
libros aunque, como ya hemos visto, 
el firmado como Ross Nielsen que 
se le atribuye según el Ministerio 
de Cultura, es obra del padre según 
confesaba él mismo en las cartas 
autógrafas referidas anteriormen�
te. Como ya he dicho, Daniel Basilio 
Bonet es el verdadero nombre del 
autor de Creación, impresión y es-
tampado en 5 lecciones, publicado 
en 1994 con el seudónimo de Paul 
Nyelba, o Crear y realizar �eri�rafía 
y Pochoir, publicado en 1986 con 
el seudónimo de Thomas Work172. 
Como vemos, Daniel debió seguir 
con la misma política empresarial 
de su padre, es decir, escribir y pu�
blicar él mismo sus propios textos 
y usar seudónimos para dar la im�
presión de que pertenecen a auto�
res distintos. Finalmente, también 
algunas de las obras publicadas por 
esta editorial están atribuidas a la 
esposa de Juan Basilio, Mercedes 
Bonet Mercé, con el seudónimo de 
M. Bontcé. Como vemos, todo que�
da en familia.

171 Con posterioridad el domicilio habitual 
de la editorial sería Riera de San Miguel, 37.
172 Sería motivo para un análisis más deta-
llado, observar y estudiar cómo los Basilio han 
generado los diferentes seudónimos basándose 
muchas veces en el propio nombre que pre-
tenden ocultar: M. Bontcé deriva de Mercedes 
BONeT merCÉ, así como Nyelba (o Nielba) pro-
viene de daNIEL BAsilio.
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C.3.2.  Las primeras academias

C.3.2.1.   La revista Artífice   
        y Escuelas Serigraph

En marzo de 1952 aparece una 
nueva revista, dirigida por Antonio 
Amado, que lleva por título Artífice: 
revista mensual de las artes manua-
les. Un anuncio a página completa 
referido a esta revista se inserta en 
el diario ABC del 20 de marzo de 
1952,173 y volvemos a encontrar más 
anuncios en varios números de este 
diario así como en uno de La Van�
guardia del mismo año. Entre los 
contenidos de la publicación se re�
lacionan actividades diversas como 
ebanistería, decoración, radio, re�
pujado, etc. y entre ellas figura tam�
bién la serigrafía. 

 La revista, que se vende ini�
cialmente a un precio de 8 ptas., y a 
partir de junio a 10 ptas., está basa�
da en la revista americana Mechani� 
Illustrated. En otras de las revistas 
americanas que sirven de modelo a 
la española, como Popular Mecha-
nics o Popular Science, aparecen de 
vez en cuando artículos sobre seri�
grafía, como por ejemplo el publica�
do en el número de agosto de 1937 
en Popular Science,174 y fruto de esta 

173 ABCm-1952-03-20
174 El artículo, firmado por Kenneth M. Swe-
zey se titula Silk-Screen Printing y explica, en 
dos páginas, un método sencillo para preparar 
pantallas mediante plantillas de papel de calco 
con goma-laca. En enero de 1939, aparece un 
artículo de cuatro páginas, sin firmar, y muy 
ilustrado en la revista Popular Mechanics, titu-
lado Silk Stencils: The perfect method for paint-The perfect method for paint-
ing greeting cards, cutouts and novelties. En 

influencia es sin duda la inclusión de 
este procedimiento, que por aquella 
época era aún bastante desconoci�
do en España, como uno de los te�
mas de la revista.

 Pero también podría ser por 
otro motivo, que no contradice en 
nada al anterior: en el equipo editor 
de la revista habría alguien que co�
nocía la técnica y se pensó en apro�
vechar esta circunstancia para divul�
garla. Ya desde el primer número de 
Artífice, en los créditos se relacio�
nan los redactores de los distintos 
campos, apareciendo como encar�
gado de la sección de serigrafía un 
tal Joaquín Sánchez. Sin embargo, la 
promesa no se corresponde con la 
realidad pues entre los contenidos 
de la revista sólo encontramos una 
página dedicada a la serigrafía. Apa�
rece en el primer número, dentro 
de una sección que se llama “IDEAS 
para ganar dinero”. Es el primer y 
único artículo sobre serigrafía pues 
en los números siguientes175  ya no 
se vuelve a escribir sobre el tema, 
salvo en algunos anuncios publicita�
rios que luego veremos. El artículo, 
titulado “Silk-screen o serigrafía”, 
consiste en una explicación somera 
sobre qué es la serigrafía y para qué 
se usa. No contiene explicaciones 

mayo de 1944, Biegeleisen publica un artículo 
titulado Silk-Screen Stenciling… a profitable ho-
bby en Popular Science. Son seis páginas bien 
ilustradas con explicaciones básicas sobre la 
técnica serigráfica.
175 Al menos durante 1952, que es el periodo 
al que he tenido acceso.
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detalladas e ilustraciones como las 
que aparecen en las revistas ame�
ricanas citadas, pero resulta intere�
sante por ser, junto con el texto ci�
tado de Bontcé, uno de los primeros 
textos sobre serigrafía publicados 
en España de los que tenemos cons�
tancia. Dice lo siguiente: 

«El método de estampado serigrá-
fico es el sistema de imprimir en uno o 
más colores sobre casi cualquier super-
ficie, con toda clase de materiales, tales 
como pinturas al óleo, esmaltes, lacas, 
sintéticos, pinturas corrientes o tintes. 
Tiene unas posibilidades ilimitadas y, 
sin embargo, requiere materiales muy 
sencillos, cuyo coste es relativamente 
pequeño.

Este procedimiento se usa en la ac-
tualidad para la impresión de carteles 
de propaganda, decoración de objetos, 
estampado sobre cristal plástico, cor-
cho, vidrio, madera y metales. �e utiliza 
bajo las más diversas formas que vemos 
constantemente a nuestro alrededor y 
nuevas aplicaciones se descubren con-
tinuamente. El proceso de estampación 
es aceptado como un método corriente 
entre los artistas y la reproducción en 
colores con esta técnica está haciéndo-
se ahora muy popular.

Las bases esenciales del procedi-
miento de estampación seri�ráfica son 
muy sencillas. Una pintura especial-
mente preparada se fuerza a través de 
un tamiz formado por un trozo de seda 
con la ayuda de una espátula de goma 
de forma especial. El dibujo o letras que 
se desean imprimir se obtiene cerran-
do parte de la malla de seda y dejando 
abiertas otras que forman el cliché. Esto 
parece muy semejante al método tan 
familiar de pasar pintura por un patrón 
o molde recortado en hojalata. En su 
mayor parte, el proceso de impresión de 
que tratamos es, desde luego, la aplica-
ción de pintura por un cliché, pero con 
diferencias de �ran importancia.

En nuestro método, el cliché se for-
ma sobre un trozo de seda estirada y el 
centro de las letras, como por ejemplo 
la B y la R, salen, lo mismo que los cír-Fig. 166.  Ilustración de un artículo sobre serigrafía aparecido en la revista 

Popular Science. (1937)

Fig. 165.  Portada de la revista Artífice con el anuncio de la primera lección 
del Curso Serigraph para los suscriptores.  Mayo de 1952.
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culos del centro del dibujo, totalmente 
impresos �racias a la finísima malla de 
seda. Esto elimina la necesidad de tener 
que sujetar los centros de las letras al 
cuerpo principal del cliché.

En el método seri�ráfico la pintura 
se extiende rápida y uniformemente con 
la ayuda de una espátula de goma bien 
afilada, y esto es mucho más eficaz que 
el anti�uo método del pincel o brocha.

Usando el procedimiento serigrá-
fico o del bastidor de seda para la im-
presión, puede estamparse hasta 2.000 
ejemplares sobre papel, cartulina, cor-
cho, metal, objetos de cristal, papel de 
barba, cintas, lienzo, fieltro plástico, 
goma, madera y cuero. 

*    *    *
A continuación damos una li�era 

lista de algunos usos en que se ha em-
pleado la impresión y decoración por el 
sistema seri�ráfico, ya sea en pequeñas 
tiradas o en plan industrial: rótulos para 
escaparates, carteles teatrales y deco-
rados, señales sobre metal y carteles 
publicitarios, objetos de fantasía sobre 
celuloide, planchas y cajas de corcho, 
ropa y artículos de deporte, reproduc-
ciones de obras de arte, decoración en 
cristal, botellas y bandejas, cortinas de 
ducha, calcomanías, juguetes y juegos, 
mobiliario infantil, menaje de cocina, 
felicitaciones de Navidad, banderines 
para equipos de fútbol, bidones metáli-
cos y de vidrio, cubiertas de libros, lunas 
de escaparates, etc., etc.»

 La dirección postal de AR�
TÍFICE, según consta en los créditos 
del primer número, es calle Horta�
leza, 27, de Madrid. Es importante 
observar este detalle porque en el 
siguiente número de la revista ya 

figura como dirección la calle José 
Antonio, nº 57. El dato es significati�
vo porque en otra página de la revis�
ta, en una sección de anuncios por 
palabras, encontramos un anuncio 
de impresión serigráfica de carteles 
y rótulos que dice los siguiente:

«Reproducción en serie de carteles  
y rótulos para escaparates. Procedi-
miento seri�ráfico. Pídanos presupues-
tos �ratis. Estudios PRO�OTION: Horta-
leza, 27, Madrid».

 Está claro que existe una re�
lación entre la revista y el taller de 
serigrafía: Tenemos una revista que 
incluye contenidos de serigrafía, y 
un taller en el mismo domicilio. Pero 
es que, además, en la contraportada 
del primer número aparece un anun�
cio de un curso de serigrafía por co�
rrespondencia de Escuelas Serigraph 
que, como luego veremos, también 
tiene relación con la revista, es de�
cir que no es un anuncio contratado 
por otra empresa externa. Además 
de Artífice, ¿tienen algo que ver 
Joaquín Sánchez (el encargado de la 
sección de serigrafía de Artífice)176, 
el taller o Estudios PROMOTION, y 
Escuelas Serigraph? Todas las evi�
dencias apuntan en esa dirección.

 El curso por corresponden�
cia, el primero que se difunde en 
nuestro país del que tengo cons�
tancia documental y del que más 
adelante se aportarán más datos, se 
oferta para un público nada especia�
lizado:

176 Joaquín Sánchez deja de aparecer como 
redactor de serigrafía a partir del número 4, en 
el que ya figura como “dibujante”.
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«¿Sabe Ud. dibujar o simplemente 
calcar? Con estos conocimientos nuestro 
curso por correspondencia SERIGRAPH 
le ayudará a independizar su vida». 

 La dirección que aparece 
en la publicidad es José Antonio, 70 
pero luego veremos que en la pren�
sa se indica José Antonio, 57, la mis�
ma de la revista Artífice a partir del 
número 2. (fig. 167)

 En el tercer número de Ar-
tífice, del mes de mayo, aparece 
en la parte inferior de la portada 
un nuevo anuncio del curso: «¡EX-
TRA! Para los suscriptores. Primera 
lección Curso Serigraph» (fig. 165). 
En la portada del siguiente núme�
ro, del mes de junio, ya no aparece 
la oferta para suscriptores pero sí 
la encontramos en un anuncio de 
prensa del 14 de junio, similar al de 
marzo. Un par de renglones que casi 
pasan desapercibidos, a no ser que 
dediquemos una lectura atenta a la 
página, informan de la entrega para 
suscriptores de la «2ª lección curso 
Serigraph»177.(fig. 168)

 En el número 2 de Artífice, 
un anuncio a media página (fig. 169)
advierte de que «comenzando con el 
próximo número “artífice” publicará 
mensualmente por especial conce-
sión de las ESCUELAS SERIGRAPH, 
en hojas fuera de texto y encuader-
nables, las lecciones del curso seri-
�ráfico que se anuncia en la cubier-
ta de esta revista». No sabemos el 
tiempo que estuvo distribuyéndose 
el curso junto con la revista pues a 

177 ABCm-1952-06-14

Fig. 167  Contraportada del primer número ARTÍFICE. Marzo, 1952.

Fig. 168  Anuncio de la revista ARTÍFICE en La Vanguardia.  (1952)
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partir de junio ya no encontramos 
noticias sobre esta cuestión.

 Pasamos a 1953 y encon�
tramos un nuevo anuncio178, pero 
ahora la revista ha cambiado de 
nombre y se llama «Mecánica ilus�
trada», como su hermana (o madre) 
americana179 (fig. 170). La empresa 
editora es la misma y de hecho en 
los números de Artífice de agosto y 
septiembre de 1952 ya se avisa de 

178 ABCm-1953-04-08
179 La cabecera Mecánica Ilustrada sustituye 
a Artífice a partir de octubre de 1952 pero con-
tinúa con la numeración anterior, de modo que 
el número de octubre es el 8. En los créditos de 
este número se indica el copyright a favor de 
Fawcett Publication Inc., editora de la revista 
americana Mechanix Illustrated.

Fig. 169.  Anuncio de 
la oferta del curso 
de serigrafía para 

suscriptores de ARTÍFICE, 
aparecido en el nº 2.

Fig. 170.  Anuncios de Mecánica Ilustrada y Escuelas Serigraph en el diario ABC de Madrid. (1953)

que se va a proceder al cambio de 
cabecera para dar a la revista «un 
nombre más genérico y apropiado a 
su contenido». De nuevo aparece la 
serigrafía en la relación de conteni�
dos reflejados en el anuncio: junto 
a «aprender a encuadernar o repa-
rar automóviles» figura «dominar el 
arte de la seri�rafía, estampación y 
decorado de objetos sin maquinaria 
alguna», pero ya no regalan ningún 
curso de serigrafía. Sin embargo, a 
la derecha de la página, un recua�
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dro publicitario recargado de tex�
to e ilustraciones intenta llamar la 
atención del lector con un llamativo 
«¡AHORA! Gane 100 pts. por hora 
con nuestros sensacionales secretos 
de impresión». (fig. 171) Se trata de 
un anuncio sobre un curso de seri�
grafía a cargo de Escuelas Serigraph 
con domicilio en José Antonio, 57. 
Al observar con detenimiento la pá�
gina completa se comprueba que 
el tercer anuncio que la compone, 
que trata sobre una «asombrosa in-
vención» para dibujar «a su familia, 
ami�os, objetos y fi�uras del natu-
ral exactamente i�ual que si fuese 

un consumado artista… aunque no 
sepa dibujar una línea recta»180, 
comparte la misma dirección. Los 
tres anuncios están encuadrados en 
un mismo marco y tienen un mismo 
domicilio por lo que queda claro 
que se trata de la misma empresa. 

 Merece la pena detenerse 
en la forma de publicitar las virtu�
des del proceso serigráfico. La téc�
nica publicitaria es la misma que 
la empleada con el aparato para 
dibujar: se ofertan unos resultados 
espectaculares con un esfuerzo y 
conocimientos mínimos. La serigra�
fía se publicita como «Industria del 
hogar» y se presenta como una ac�
tividad fácil y asequible: «En ratos 
libres. Solamente necesita Vd. saber 
calcar, y si también dibuja todavía 
mejor (…)». Una idea ya empleada 
anteriormente y en la que también 
insistirá De S’Agaró al asegurar que 
el procedimiento serigráfico pue�
de ser desarrollado como peque�
ño taller o «como medio para que 
los artesanos u operarios �ráficos 
establezcan en sus hogares una 
pequeña industria que puede ser 
atendida en las horas libres, en la 
que podrán ayudar esposa, hijos o 
familiares»181. En 1956 otro anun�
cio presenta la serigrafía como un 
«Nuevo sistema para pintar» y ase�
gura que se puede ejercer «en casa 
en horas libres»182. (fig. 172)

180 El invento para dibujar sin tener ni idea 
se llama «Magireflex» y consiste simplemente 
en una cámara lúcida.
181 DE S’AGARÓ, J. (1958) Serigrafía Artística. 
L.E.D.A. Barcelona. p. 6.
182 ABCm-1956-04-21

Fig. 171.  Detalle ampliado del 
anuncio de la fig. 168. 
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 El anuncio de 1953 (fig. 171) 
explica en qué consiste la serigrafía: 
«Es un método revolucionario de im-
presión sin emplear MAQUINARIA 
ni materiales costosos». El de 1956  
(fig. 172) lo define como «un méto-
do sensacional para reproducir…». 
En otro anuncio, de 1958, (fig. 173) 
ya se dan más detalles acerca de las 
posibilidades de la serigrafía hacien�
do especial énfasis en las grandes 
perspectivas como negocio rentable 
sin necesidad de medios complica�
dos ni experiencia: 

«Un nuevo sistema de impresión: 
un método que le permite imprimir a 
todo color carteles, banderines, papel 
para decoración, displays publicitarios, 
christmas, etiquetas, marcas, vidrio, 
loza, tejidos, etc.; es decir, cualquier 
cosa que usted quiera decorar, sin uti-
lizar maquinaria o materiales costosos. 
Este nuevo procedimiento está revolu-

cionando toda la industria de Artes Grá-
ficas, Es un ne�ocio que está prosperan-
do en España a pasos agigantados, y es 
su única oportunidad para que gane di-
nero. Sea usted el primero en su ciudad 
en conocer este sistema y obtener los 
beneficios que le producirá. �atricúlese 
en el curso Serigraph hoy mismo. 

Fácil de aprender, no se necesita 
e�periencia. Es un método simple. No se 
precisa habilidad artística. Cualquiera 
puede �anar 100 pesetas por hora y en 
su propio domicilio».

 También De S’Agaró com�
parte esta idea cuando dice que       

Fig. 172. Anuncio de 'Escuelas 
Serigraph' en el diario ABC (1956). 
Abajo, anuncio aparecido en 
Popular Science en mayo de 1944. 
Aunque con unos años de retraso, 
la influencia americana se hace 
evidente también en la publicidad.

Fig. 173.  Anuncio de 'Escuelas 
Serigraph' en el diario ABC de Madrid. 
(1958).
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«(…) no sólo supondrá una buena 
ayuda económica, sino también la 
base de una situación independien-
te y próspera. La inversión requeri-
da será de muy escasa cuantía, por 
cuanto la mayor parte de los ele-
mentos necesarios podrán ser con-
feccionados o resueltos de manera 
simple o adquiridos por muy poco 
costo»183.

 En un cuadro destacado 
volvemos a encontrar la referencia 
a las lecciones, una de las cuales ya 
vimos anunciada con la revista AR-
TÍFICE de 1952. Ahora se ofrece el 
«CURSO COMPLETO DE CAPACITA-
CIÓN compuesto de 24 lecciones, 
distribuidas en seis libros, más un 
equipo completo de trabajo y su Di-
ploma de capacitación laboral. AL 
CONTA�O, 800 PTA�. EN CUATRO 
PLAZO� �EN�UALE�, 900 PTA�». 
Junto a esta información se relacio�
nan «los materiales que recibirá us-
ted gratuitamente:

• Pantalla tamaño 25 � 35.
• Base de pantalla 30 x 40.
• Soporte de pantalla 5 � 35.
• Seda natural suiza montada 

en su pantalla.
• Racleta impresión de 12 cm.
• Una hoja para clichés 50 x 65.
• Una hoja para forro de panta-

llas 85 x 100
• Espátula para pinturas.
• 3 Botes de 250 �ramos cada 

uno de pintura negra, roja, 
blanca, amarilla, azul. 

• Seis modelos de impresión».184

183 DE S’AGARÓ, J. (1958). Op. cit. p. 6.
184 ABCm19580213

El curso de Escuelas Serigraph:

Antes incluso de tener noticias de 
Escuelas Serigraph, llegó a mis ma�
nos un libro en español sobre seri�
grafía que me llamó poderosamente 
la atención. El libro, con unas dimen�
siones de 20 x 27 x 2,5 cm., encua�
dernado en cartoné, carecía de cual�
quier indicación exterior o interior 
que permitiese conocer el título o 
identificar al autor (sí al antiguo pro�
pietario, pues en el interior lleva un 
sello de Ex-libris con el nombre de J. 
Bernal y el número 536). Por el as�
pecto de las páginas debía tener bas�
tantes años pero tampoco encontré 
inicialmente ninguna referencia que 
me permitiera datarlo. Solamente, 
en la página 4, unas líneas donde se 
lee «En los pasados 40 años, cerca 
de 1914, fue desarrollado un proce-
so multicolor (…)»185 podían sugerir 
la década de 1950. Lo que más sor�
prende de este libro es que las pri�
meras 46 páginas están impresas, a 
dos caras, en tipografía e ilustradas 
con fotograbados, mientras que el 
resto de las páginas, hasta un total 
de 215, están impresas con multico�
pista a una sola cara. Las primeras 
hojas de este segundo bloque aún 
presentan alguna ilustración, aun�
que de menor calidad que las de la 
primera parte pues están dibujadas 
directamente sobre los clichés mi�
meográficos, pero parece que el au�
tor se cansó pronto de este laborio�
so trabajo y a partir de la página 59 
ya no aparece ninguna imagen.

185 Como luego veremos, esta frase se debe a 
una mala interpretación de un texto original en 
inglés.
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 Cuando esta obra cayó en 
mis manos la información que recibí 
por parte del vendedor de la mis�
ma, un anticuario de Barcelona, fue 
que podía tratarse de un proyecto 
editorial frustrado, es decir, de una 
publicación que tal vez por motivos 
económicos no llegó a completarse. 
El vendedor pensaba que podía tra�
tarse de una maqueta de una obra 
inconclusa, pues procedía de la bi�
blioteca de un antiguo trabajador 
de la editorial G. Gili, según asegu�
raba. Ningún dato más. Sin embar�
go, si esto hubiera sido así, que la 
editorial hubiera impreso un núme�
ro determinado de páginas para va�
lorar la posibilidad de editar la obra 
completa (lo cual ya parece raro), no 
tendría sentido que el resto de las 
páginas estuvieran impresas a mul�
ticopista, porque esto evidencia que 
se tuvieron que editar un buen nú�
mero de ejemplares. Tras revisar a 

fondo el texto la única pista que en�
contré que pudiera aportar alguna 
luz sobre esta obra, que por su as�
pecto podía ser una de las más an�
tiguas publicadas en español sobre 
serigrafía, fue una referencia que 
aparecía en las últimas páginas so�
bre unas desconocidas para mí, en 
ese momento, Escuelas Serigraph.

 Unos meses después el enig�
ma se desveló cuando, investigando 
en las hemerotecas, descubrí algu�
nos de los anuncios publicitarios de 
Escuelas Serigraph a los que me he 
referido anteriormente y, posterior�
mente, pude adquirir los ejemplares 
de la revista Artífice y Mecánica Ilus-
trada de 1952. El libro es, sin duda, 
un ejemplar del curso de 24 leccio�
nes que se cita en los anuncios. Pero 
¿por qué unas páginas están impre�
sas en tipografía mientras que el 
resto están hechas de un modo más 

Fig. 174.  Páginas 46 y 47 del 
curso de 'Escuelas Serigraph'. 
(c. 1952-53).
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rudimentario? La explicación puede 
radicar en motivos económicos. Es 
probable es que las primeras hojas 
se correspondan con las lecciones 
que se ofrecían junto con la revista 
ARTÍFICE en 1952. Es posible que tras 
editar las cuatro primeras el editor 
considerara que no le era rentable 
la inversión en imprenta y decidiese 
recurrir a un procedimiento mucho 
más barato. Puede que la obra no 
tuviese la demanda que él esperaba, 
así que decidió abaratar costes. Por 
otro lado el ejemplar que poseo pre�
senta una encuadernación artesanal, 
realizada en un taller al que el colec�
cionista de los fascículos la llevaría, 
una vez completada la colección, 
para encuadernar. Por eso no apare�
cen ni título ni cualquier otro dato en 
la cubierta o portadilla interior. 

¿Traducción o plagio?

Al analizar el volumen detenidamen�
te empecé a comprobar que algunas 
de las ilustraciones de las primeras 
páginas me resultaban familiares 
por lo que revisé la bibliografía an�
tigua de mi biblioteca hasta dar con 
una obra en la que aparecían dibujos 
similares. Se trata de The Silk Screen 
Printin� Process de Biegeleisen y Bu�
senbark, cuya primera edición apa�
reció publicada en Estados Unidos 
en 1938. Un estudio comparativo de 
los contenidos deja claro que no son 
sólo las ilustraciones las que están 
copiadas sino que el texto del curso 
de Escuelas Serigraph es, en su ma�
yor parte, una traducción casi literal 
de la obra americana. Aquí hay que 
volver a hacer referencia a la fecha 
que citaba al principio y que apare�

ce en la página 4. En la obra origi� origi�
nal de Biegeleisen y Busenbark se 
dice «In America, silk screen stencil 
have been used for printin� desi�ns 
in one color on felt banners, pen-
nants, arm bands, etc., for the past 
40 years. In about 1914 or 1915 a 
multi�color process �as developed 
by a commercial artist named John 
Pils�orth of �an Francisco , …». En 
la traducción se desplaza de lugar el 
punto que va detrás de years con lo 
cual cambia por completo el senti�
do de la frase, haciendo que for the 
past 40 years (durante los últimos 40 
años) deje de ser el final de una fra�
se para convertirse en el principio de 
la siguiente. En el libro de Escuelas 
Serigraph se dice literalmente «En 
América, el procedimiento serigrá-
fico se empleó para imprimir en un 
solo color sobre banderas, estan-
dartes y gallardetes. En los pasados 
cuarenta años, cerca de 1914, fue 
desarrollado un proceso multicolor 
por un artista comercial llamado 
John Fils�orth, de �an Francisco,…» 
No podemos saber si el autor de la 
traducción hizo esa modificación in�
tencionadamente, para que coinci�
diera aproximadamente con la fecha 
de publicación o fue un error como 
parece ser la sustitución de Pilswor-
th por Filsworth, en la misma frase.

 Muchas de las ilustraciones 
que aparecen en las primeras pági�
nas se corresponden con las de la 
obra original, pero no son exacta�
mente iguales, con una sola excep�
ción, las ilustraciones de la página 
46 que sí se han reproducido direc�
tamente de la obra original america�
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na. El resto de los dibujos se han co�
piado, aunque con menos calidad, y 
se ha invertido la orientación, como 
si se tratara de imágenes especula�
res. En algún caso se giran también 
para que lo que en el original apare�
ce vertical, en la obra en español se 
muestre horizontalmente. ¿Se haría 
esto para disimular la copia, para 
que no fuera tan evidente el plagio? 
Es lo más probable. De otro modo 
no tendría sentido haber dibujado 
al operario sosteniendo la racleta 
con la mano izquierda, como vemos 
que ocurre en la figura 175. Por otro 
lado, esta evolución de una copia 
más o menos detallada en las prime�
ras páginas, a otra más esquemática, 
pasando por la reproducción directa 
de algunas ilustraciones, ¿puede ser 
un indicio del cansancio del autor o 
más bien de que la aceptación del 
curso no cubrió sus expectativas? 

 Por lo tanto, podemos con�
cluir que se trata de una obra data�
ble, como muy tarde, en 1952 que es 
cuando se inicia la difusión publici�

taria del curso. Se trataría por tanto 
de la primera publicación conocida, 
editada en España,186 dedicada ex-
clusivamente a la técnica serigráfica, 
aunque subrayando que es una tra�
ducción más o menos literal. Desde 
mi punto de vista, la copia disimula�
da de los dibujos así como el cambio 
de orden de algunos capítulos, con�
firman que el editor de este libro no 
aspiraba a publicar una traducción, 
al menos legalmente, de la original. 
Parece evidente que el autor no pre�
tendía editarlo como versión traduci�
da de la obra original, reconociendo 
su procedencia, sino que se apro�
vechó de ella para sus fines comer�
ciales. Dudo mucho que la editorial 
americana tuviera constancia de la 
publicación española. Si esto fuera 
así, como parece evidente, estaría�
mos por tanto ante un indudable 
caso de plagio. 

186 Existe, como ya hemos visto, otra obra co-
etánea editada en español, aunque impresa en 
Suiza. Se trata de El estampado e impresión con 
seda de tamiz, publicada por la casa fabricante 
de tejidos Swiss Silk Bolting Cloth.

Fig. 175.  A la izquierda, ilustración 
del libro de Biegeleisen. A la 
derecha versión del texto español.
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La metodología del curso

Otra cuestión que no queda del todo 
clara es la metodología del curso. 
Todo parece indicar que se limitaba 
al envío de las 24 lecciones y el equi�
po básico. El alumno debería apren�
der por sí mismo y avanzar a costa 
de sus propios errores. En la últimas 
páginas de la lección 24 se dice que 
«Las Escuelas Serigraph al terminar 
con este cuaderno el Curso Serigrá-
fico, espera que todos sus alumnos, 
hayan podido sacar buen provecho 
de las enseñanzas que en él se e�pli-
can (…) No es suficiente decir que se 
conoce la teoría y práctica del Arte 
�eri�ráfico, es necesario que se es-
tropeen muchos materiales, que se 
echen a perder cartones, telas y otros 
objetos que se vayan a estampar. Es 
a fuerza de fracasos, que el princi-
piante conseguirá dominar este arte 
que tantos buenos beneficios y tan-
tas horas de agradable e�pansión 
le va a proporcionar en el futuro». 
Como vemos, no parecen confiar 
mucho en el éxito inicial de su méto�
do de enseñanza, si es que realmen�
te podemos llamar método al envío 

de un libro y unos materiales y poco 
más. No parecen existir una tempo�
ralización de los contenidos y unos 
ejercicios programados que permi�
tan un avance gradual en el dominio 
de la técnica serigráfica. Tampoco 
queda claro si Escuelas Serigraph se 
encargaría de hacer un seguimiento 
de los avances del alumno, orientan�
do y corrigiendo los fallos. 

 Un dato más puede ayudar 
a confirmar que el negocio de la edi�
tora consistía simplemente en enviar 
el libro y unos cuantos materiales y 
dejar que el alumno (quizá sería me�
jor llamarlo cliente) se las arreglara 
como pudiera: en otro anuncio de 
1961 la empresa (que ahora se llama 
SILK-SCREEN-Velflex, pero que sigue 
teniendo su domicilio en la misma 
calle José Antonio, 57187) promete 
ayudar a montar un negocio para 
ganar dinero en horas libres, con 

187 Nuevamente volvemos a la revista Me-
cánica Ilustrada y descubrimos cómo en el nº 
9, de noviembre de 1952, aparece un anuncio 
de unas «cubiertas encuadernadoras VELFLEX» 
para encuadernar los 12 números de la revista. 
La dirección para hacer el pedido es, lógica-
mente, la ya conocida de José Antonio, 57. 

Fig. 176.  Arriba, ilustraciones del 
libro de Biegeleisen. Debajo versión 

de los mismos dibujos en el texto 
español.
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un «asombroso procedimiento que 
se llama �ILK��CREEN o �eri�rafía». 
Continúa el texto del anuncio pro�
metiendo que «usted puede apren-
der en muy pocas horas a imprimir 
sobre papel, metal, vidrio, madera, 
…» y para ello sólo necesita «el equi-
po que le enviamos a usted con to-
das las instrucciones completas para 
utilizarlo inmediatamente», instruc�
ciones que probablemente serían 
las contenidas en el libro de 24 lec�
ciones. Es decir, la empresa se limita�
ría a enviar el texto y el conjunto de 
materiales. No tengo constancia del 
posible éxito comercial de este curso, 
pero aunque no fuese demasiado, es 
interesante tenerlo en cuenta por 
cuanto sería el primer intento de di-
fusión a nivel popular de la técnica 
serigráfica en España.

C.3.2.2.  La Academia MATER

Aproximadamente a principios de 
1960 empieza a funcionar en Espa�
ña otro centro que se dedica a ense�
ñar serigrafía en su sede de Consejo 
de Ciento nº 306, Barcelona y, es�
pecialmente, por correspondencia 
para el resto de España. Se trata de 
la Academia Mater.  

 Los primeros anuncios de 
los cursos que impartía aparecen en 
la sección de anuncios por palabras 
de los diarios ABC y La Vanguardia 
a principios de 1960. Son anuncios 
mucho más modestos que los de 
Escuelas Serigraph, unos escuetos 
renglones tan solo en los que se 
asegura que pueden ganarse 6.000 
ptas. mensuales aprendiendo se�
rigrafía. En los primeros anuncios 
publicados en Barcelona se aclara 
que el aprendizaje se realiza en 10 
clases, que también se imparten por 
correspondencia, lo que da a enten�
der que se impartían clases presen�
ciales en la sede barcelonesa. 

Fig. 177.  Anuncio de SILK-SCREEN-Velflex en el diario 
ABC. (1961)

Fig. 178.  Logotipo de Mater en 
una carta de la academia.
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 Este tipo de anuncios se 
seguirán publicando hasta 1975, 
con ligeras modificaciones. Es una 
campaña constante y duradera. Por 
ejemplo, en 1962 los anuncios au�
mentan de tamaño e incluso la ofer�
ta de formación se amplía a ambos 
sexos. Como forma de contacto se 
incluye un apartado de correos, el 
8.085 de Barcelona, en lugar de la 
anterior dirección. En 1965 se actua�
liza el reclamo de beneficios econó�
micos a 10.000 ptas. En 1972, una 
nueva actualización de la publicidad 
ofrece ganar 20.000 ptas. y de nuevo 
hay un cambio de dirección, a la calle 
Muntaner, 81. El último de los anun�
cios registrado corresponde a 1975 y 
en él ya no se promete ganar ningu�
na cantidad, se amplía el campo de 
aprendizaje a la encuadernación y se 
produce un nuevo cambio de domi�
cilio, a la calle Comercio, 16, de Bar�
celona. En resumen, un total de 15 
años en los que queda constancia de 
la actividad de esta academia.

El curso de la Academia Mater

A diferencia de lo que ocurría con 
el curso anterior, el de la Academia 
Mater es un curso bien estructura�
do, en el que el alumno recibe una 
serie de recursos didácticos que 
incluyen las lecciones y ejercicios 
programados así como los materia�
les básicos para las prácticas, y la 
relación de los que el alumno debe 
proveerse por su cuenta. El mate�
rial impreso que el alumno recibía 
estaba dividido en dos partes: una 
primera, CURSO INTENSIVO EN 10 
LECCIONES, y otra titulada CUR�
SO SUPERIOR DE SERIGRAFÍA, que 
constaba de seis lecciones, de las 
cuales conservo las número 1, 2 y 
4. En la primera parte se hace un 
recorrido por las técnicas básicas 
de la serigrafía, mientras que la se�
gunda aborda un estudio más deta�
llado de técnicas más complejas o 
avanzadas, incluidos los tramados y 
la impresión en tricromía y cuatri�
cromía. Las trece lecciones conser�
vadas ocupan un total 60 páginas, 
impresas a multicopista, a una sola 
cara y con múltiples ilustraciones. 
Todo en el curso está hecho con 
medios muy modestos. No deja 
de llamar la atención la tecnología 
empleada para imprimir las leccio�
nes pues el método tan rudimen�
tario de reproducción contrasta 
enormemente con la cuidada edi�
ción de los textos publicados en Es�
tados Unidos o Inglaterra muchos 
años antes. Representa, de algún 
modo, un ejemplo más de la preca�
riedad con la que se funcionaba en 
la España de la época debido a la 

Fig. 179.  Anuncios de la Academia 
Mater aparecidos en la prensa 

catalana y madrileña.
Arriba: La Vanguardia, 

17/01 y 13/03 de 1960.
Abajo:  Diario ABC entre 1960-1975.
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carencia de medios, pero por otro 
lado, como aspecto positivo, refleja 
el interés por la difusión de la téc�
nica serigráfica de un modo más o 
menos reglado. 

 El conjunto de folios amari�
llentos, sin autor conocido, pues no 
conocemos el nombre del promotor 
de la Academia Mater188, es, junto a 
los ya citados, otro de los más an-
tiguos textos impresos en España, 
referidos al proceso serigráfico, 
de los que tenemos constancia. El 
ejemplar que conservo, aunque in�
completo, se encuentra en buenas 
condiciones y, debido a la rareza del 
mismo y a su imposibilidad de en�
contrarlo en bibliotecas, se adjunta 
reproducido en el Anexo 2. 

 Los contenidos del curso 
están enfocados a conseguir que el 
alumno vaya adquiriendo, paso a 
paso, el dominio del proceso seri�
gráfico, desde un desconocimiento 
previo del mismo, hasta llegar al 

188 A este respecto el único dato con que con-
tamos por ahora es una firma ilegible que se 
repite en la correspondencia que la academia 
remitía al alumno. Es la misma que aparece, 
bajo el epígrafe “El Director”, en el certificado 
que expedía la academia al concluir el curso. No 
obstante he localizado un anuncio publicado 
en La Vanguardia del 29-11-1973, que dice lo 
siguiente: «PANTALLAS SERIGRAFÍA. Gabinete 
Técnico. JOSÉ MARTÍ. Comercio, 16. T-319-33-
12» La dirección coincide con la de la Academia 
Mater en ese periodo por lo que es bastante 
probable que se trate del mismo negocio, y el 
nombre de José Martí podría ser el del director 
de la academia. 
Tampoco sabemos si tuvo algo que ver con Mi-
guel Martí, propietario de la empresa Marbay, 
pero no habría que descartar esta posibilidad, 
pues junto con las lecciones del curso se en-
viaban las hojas informativas de Marbay. No se 
ha podido comprobar esta hipótesis pues en 
la empresa Marbay actualmente no conservan 
casi nada de esta época y los trabajadores más 
antiguos ya están jubilados o han fallecido.

empleo de técnicas más comple�
jas. La primera parte, sobre todo, 
está diseñada para que los alumnos 
puedan desarrollar su aprendizaje 
con unos medios elementales y fá�
cilmente accesibles. Las lecciones 
están pensadas para que los dife�
rentes ejercicios se puedan llevar a 
cabo sin necesidad de unas instala�
ciones especializadas (en cualquier 

casa, sin más medios que una toma 
de agua y un portalámparas, se po�
día desarrollar el proceso). Este es 
el caso del serígrafo Emilio Martí�
nez Sánchez, que realizó este curso 
a principios de los 60, en un pueblo 
andaluz de interior, donde los únicos 
comercios en los que podía adquirir 
sus materiales eran la farmacia y la 
droguería189.

189 Emilio Martínez Sánchez, impresor de 
Alcalá la Real, donde fundó la empresa Gráfi-
cas Marvel, se inició en las artes gráficas a tra-
vés de la serigrafía. Es un caso típico de perso-
na con inquietudes que encontró en los cursos 
por correspondencia de la época el modo de 
acceder a una formación que por otra vía le 
hubiera resultado imposible. Realizó un curso 

Fig. 180.  Algunos ejemplos de los 
materiales suministrados por Mater. 
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Contenidos del curso MATER:

Curso intensivo en 10 lecciones:
1ª Lección (Teórica)
• Breve historia de la seri�rafía. La 

seda: sus clases. Otros tejidos. 
• La �elatina. �ensibilización. Exposi-

ción o insolación. 
• Lavado y secado de la pantalla. 
• Reforzado. Reparación. 
• Recuperación y aprovechamiento 

de las pantallas usadas. 

2ª Lección (Teórica)
• El marco.
• Colocación y tensado de la tela. 

Desengrasado
• El positivo. El Kodatrace. �espiece 

de un diseño a varios colores o tin-
tas.

3ª Lección (Teórica)
• El rastrillo.
• Las tintas de imprimir.

de rotulación en la Academia CEAC y, poste-
riormente el de serigrafía de Mater, que con-
cluyó en 1962. En esta época trabajaba como 
dependiente en un comercio de tejidos y en las 
horas libres se dedicaba a estas actividades. El 
taller que montó en su propio domicilio encaja 
a la perfección en la descripción de De S’Agaró, 
que veía la serigrafía como un «medio para 
que los artesanos u operarios gráficos esta-
blezcan en sus hogares una pequeña industria 
que puede ser atendida en las horas libres, en 
la que podrán ayudar esposa, hijos o familia-
res», pues durante los primeros años de esta 
actividad, que se realizaba en las horas libres 
como ya he dicho, contó con la colaboración de 
su esposa, Rosario Vela Vega y otros familia-
res. En la casa usaba el aseo para el proceso 
de emulsionado y revelado, y la impresión se 
hacía en un desván, usando una mesa normal 
a la que se había incorporado un soporte para 
fijar las bisagras. Incluso las tintas, siguiendo 
las instrucciones de Mater, se fabricaban de 
un modo casero, mezclando esmalte Titanlux 
con talco. Este taller fue incorporando progre-
sivamente elementos de tipografía que, final-
mente, terminó convirtiéndose en la actividad 
principal, sin dejar nunca de tener un carácter 
de empresa familiar, en la que ayudaba toda la 
familia. El taller sigue en funcionamiento en la 
actualidad, aunque hace ya muchos años que 
abandonó la serigrafía.

• Nociones sobre la teoría del color.
• El tiraje. Los secaderos. La pulcri-

tud. 

4ª Lección (1ª de Prácticas)
• Ejecución de una pantalla:
 (1ª Parte)

• Montaje del marco. Tensado de 
la malla.

• Preparación de la �elatina.

5ª Lección (2ª de Prácticas)
• Ejecución de una pantalla: 
 (2ª Parte)

• �ensibilización de la �elatina.
• Emulsionado de la pantalla.
• Insolación.
• Revelado.

6ª Lección (3ª de Prácticas)
• El tiraje:

• E�amen de la pantalla y retoque.
• Proceso de impresión: Colocación 

de la pantalla. Preparación de la 
tinta. Re�istro. Impresión. Lim-
pieza.

7ª Lección (4ª de Prácticas)
• Recuperación de la pantalla.
• Grabación de un positivo en des-

piece.
• Impresión a varios colores.

8ª Lección (5ª de Prácticas)
• Otros dispositivos de re�istro.
• Tiraje fuera de contacto.
• Tirajes múltiples.

9ª Lección (6ª de Prácticas)
• Las tintas seri�ráficas: Tintas �ra-

sas, sintéticas, celulósicas, poliviníli-
cas, vitrificables, al a�ua. 

• Bases transparentes.
• Aprovechamiento de los restos de 

tintas.
10ª Lección (7ª de Prácticas)
• �áquinas seri�ráficas.
• Ejercicio fin de curso.

Curso superior de serigrafía:
1ª Lección
• Sistema indirecto:
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que eran más especializados o que 
podían resultar más dificultosos de 
adquirir, como por ejemplo mallas, 
rastrillos (racletas), bicromatos, ace�
tatos, tintas, fotolitos, muestras de 
impresión, etc. En la segunda parte, 
el alumno recibía muestras de papel 
pigmentado, “Dufilm”, papel goma�
do, o “Fotoplastic film”.

 En el anexo se reproduce 
el texto completo que se ha podido 
conservar de este curso por lo que 
no considero necesario detenerme 
más en la relación de materiales. 

 Las lecciones, junto con 
los materiales complementarios se 
enviaban contra reembolso, lo que 
facilitaba el pago poco a poco, fór�
mula especialmente adecuada en 
una época en la que los recursos no 
sobraban.

 La metodología es, desde 
mi punto de vista, bastante adecua�
da, tratándose de un curso por co�
rrespondencia. Al alumno se le iba 
suministrando la información pro�
gresivamente, evitando enviar toda 
la documentación a la vez desde el 

• Papel pigmentado: sensibiliza-
ción, insolación, revelado. 

• Transferencia a la pantalla.

2ª Lección
• �istemas de recorte con “�ufilm” y 

papel gomado:
• Película “�ufilm”: Ejecución. 

Transposición a la pantalla. Recu-
peración.

• Papel �omado: características y 
ejecución.

3ª Lección
• (E�traviada) Sólo se conservan dos 

sobres con los materiales enviados 
(5 trozos de “Fotoplastic Film” y 
muestra de nylon e instrucciones de 
desengrasado de la malla).

4ª Lección
• El sistema directo a base de subs-

titutos de la Gelatina (Alcohol de 
polivinilo).

• “Elvanniol” (Solución acuosa de 
alcohol de polivinilo, coloreada): 
Ventajas. Preparación previa. 
Ejecución. Insolación. Revelado. 

5ª y 6ª lecciones: 
• (E�traviadas) Trataban sobre los tra-

mados y la tricromía y cuatricromía.

 Junto con las lecciones se 
enviaban unos lotes de materiales 
básicos, especialmente aquellos 

Fig. 181.  Ejemplo de 
correspondencia de la Academia 
Mater con sus alumnos.  (1962). 
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principio, lo que podría haber teni�
do como consecuencia que éste se 
sintiese desbordado y abandonase. 
A la vez que se enviaban las leccio�
nes y los materiales básicos se iban 
controlando los ejercicios que el 

alumno iba haciendo, manteniendo 
una correspondencia personalizada 
en la que se iban corrigiendo los de�
fectos encontrados en las prácticas 
y sugiriendo soluciones. 

 Además de enviar los tra�
bajos prácticos correspondientes 
a cada apartado, el alumno debía 
someterse a algún examen de tipo 
teórico destinado a evaluar el gra�
do de comprensión y asimilación de 
los contenidos. Finalmente, y tras 
demostrar mediante la correcta eje�
cución de las prácticas propuestas y 
envío de los ejercicios requeridos, 
que se habían superado los objeti�
vos del curso, la academia expedía 
un certificado, modesto como el 
resto del curso, pero seguramente 
muy valioso para quienes no tenían 
posibilidad en aquellos años de ac�
ceder a otro tipo de titulación.

Fig. 182.  Examen 
realizado tras las tres 
primeras lecciones 
teóricas. (1961). 

Fig. 183.  Diploma del 
curso de serigrafía de 
la Academia Mater. 
(1962). 
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C.3.3.  La enseñanza de la 
serigrafía artística en la 
actualidad

La oferta formativa para el aprendi�
zaje y especialización de la serigrafía 
artística que encontramos actual�
mente en España se divide en una 
doble vertiente: enseñanzas regla�
das y enseñanzas no regladas. La 
formación o enseñanza reglada es la 
que se imparte en centros públicos 
o privados (institutos, escuelas de 
arte, universidades, etc.) y que per�
mite al alumno la obtención de un tí�
tulo con validez académica. Este tipo 
de enseñanza está sometida a un ri�
guroso sistema normativo legal en lo 
referente a contenidos, evaluación, 
alumnos, profesores, etc. La forma�
ción no reglada engloba todas aque�
llas enseñanzas, aprendizajes, cur�
sos, seminarios, etc. que se pueden 
hacer para iniciarse y especializarse 
o bien simplemente como afición. 

 Actualmente la serigrafía 
artística se estudia en España, de 
manera reglada, en diferentes cen�
tros y niveles (Bachillerato de Artes, 
Ciclos Formativos y Estudios Univer�
sitarios):

C.3.3.1.  Enseñanzas regladas:

Bachillerato de Artes:

En el Bachillerato de Artes la serigra�
fía no se estudia como una asignatu�
ra específica sino que aparece sim�

plemente como uno los contenidos 
incluidos en la asignatura ‘Técnicas 
de Expresión Gráfico-Plásticas” 
dentro de la unidad didáctica ‘Mo�
dalidades y técnicas de grabado y 
estampación’. El tratamiento que se 
da a la serigrafía en esta unidad di�
dáctica es muy básico y superficial. 
Hay que tener en cuenta que en el 
currículo propuesto por la Junta de 
Andalucía190 no se prevén más de 
20 horas para el estudio de todas las 
técnicas de grabado y estampación 
(impresión en relieve: madera, linó�
leo y acetato; impresión en hueco: 
punta seca, aguafuerte y collagraph; 
litografía; serigrafía). Por lo tanto la 
posibilidad de experimentar con la 
técnica serigráfica de un modo prác�
tico está bastante limitada en estos 
estudios, y más si tenemos en cuen�
ta que no todos los centros contarán 
con unas instalaciones adecuadas a 
tal fin. El mismo currículo de la Jun�
ta de Andalucía recomienda incluso 
que, dada la limitación de tiempo, 
algunos contenidos como los de “las 
técnicas planográficas”, en las que 
engloba la litografía y la serigrafía, 
«convendría que se enfocaran a ni-
vel informativo y de análisis».

 Los contenidos previstos en 
esta unidad didáctica con respecto a 
la serigrafía son los siguientes:

 ▪ Materiales: Tintas, bastidores, 
seda, registros, plantillas, en�
mascaradores.

190 ABAO RUIZ, M. L. (1998) Técnicas de Ex-
presión Gráfico Plástica. Colección de Materiales 
Curriculares para el Bachillerato nº 13. Conseje-
ría de Educación y Ciencia. Junta de Andalucía. 
Sevilla.
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 ▪ Soportes: Papel, cartón 

 ▪ Proceso de estampación

 ▪ Técnicas: procesos fotográfi�
co, monotipo, por enmascara�
miento, por plantilla. 

 ▪ Su uso industrial y artístico 

 ▪ Las técnicas serigráficas en la 
obra de grandes artistas y dise�
ñadores

Ciclos Formativos de la familia 
profesional de Artes Aplicadas al 
Libro:

En las Enseñanzas Artísticas Profe�
sionales (enseñanzas de Régimen 
Especial, que engloban las enseñan�
zas artísticas, de idiomas y depor�
tivas), la enseñanza de la serigrafía 
artística se enmarca dentro los Ci�
clos Formativos de Grado Medio y 
Grado Superior pertenecientes a la 
familia profesional de las Artes Apli�
cadas al Libro. Esta familia profesio�
nal comprende los ciclos de Grado 
Medio de ‘Grabado Calcográfico’ y 
‘Serigrafía Artística’ y los de Grado 
Superior de ‘Grabado y Técnicas de 
Estampación’, ‘Encuadernación Ar�
tística’ y ‘Edición de Arte’.191

 Estos ciclos formativos se 
imparten en determinadas Escuelas 
de Arte. La distribución geográfica 
de los centros donde se imparte 

191 Además de estos estudios también se im-
parten enseñanzas de serigrafía dentro de los 
ciclos formativos de Impresión en Artes Gráfi-
cas, aunque no están específicamente enfoca-
das al ámbito artístico por lo que no se incluyen 
en este estudio.

serigrafía artística es bastante irre�
gular pues algunas Comunidades 
Autónomas no ofertan estos estu�
dios mientras que en otras, como 
es el caso de Andalucía, la oferta es 
bastante amplia. En el cuadro de la 
página siguiente se relacionan las 
Escuelas de Arte que ofertan seri�
grafía artística dentro de sus planes 
de estudios de los Ciclos Formativos 
de la familia profesional de Artes 
Aplicadas al Libro.

 Como vemos, Andalucía es 
la Comunidad Autónoma con más 
centros que ofertan las enseñanzas 
de serigrafía artística dentro de los 
Ciclos Formativos de Grado Medio 
y Grado Superior. En concreto son 
seis centros, localizados en las pro�
vincias de Almería, Cádiz, Córdoba, 
Granada, Jaén y Sevilla. 

Ciclo Formativo de Grado Medio de 
Serigrafía Artística:

Este ciclo tiene como finalidad la 
formación de profesionales que do�
minen la impresión serigráfica en 
todas sus variantes, coordinando y 
dirigiendo el proceso de marcaje, y 
participando en todas las fases de 
creación y producción serigráfica: 
creación, dibujo, fotomecánica, cli�
sado, impresión, manipulación, em�
balaje, etc.

 El título que se obtiene al 
finalizar los estudios es el de ‘Téc�
nico de Artes Plásticas y Diseño en 
Serigrafía Artística’. La normativa 
que regula estas enseñanzas está 
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recogida fundamentalmente en el 
Real Decreto 1387/1995, de 4 de 
Agosto, (BOE 18/08/1995), por el 
que se establece el título de Técnico 
de Artes Plásticas y Diseño en Seri�
grafía Artística y se aprueban las 
correspondientes enseñanzas mí�
nimas, y en lo referido a Andalucía 
en el Decreto 185/1997, de 15 de 
julio, (BOJA 12/08/1997) por el que 

se establece el currículo correspon�
diente a dicho título.

 Las enseñanzas correspon�
dientes a este ciclo se desarrollan 
durante un único curso académico, 
con una estructura de módulos que 
engloban las asignaturas que se 
imparten en el propio centro edu�
cativo, la obra final, y además, una 

Comunidad

Autónoma
ESCUELAS DE ARTE

C. F. de Grado 
Medio Serigrafía 

Artística

C. F. de Grado 
Superior Grabado 

y Técnicas de 
Estampación.

ANDALUCÍA

ALMERÍA X
CÁDIZ X
CÓRDOBA X
GRANADA X
SEVILLA (Nervión) X
ÚBEDA X

ARAGÓN ZARAGOZA X

ASTURIAS OVIEDO X

CASTILLA – LA 
MANCHA

CIUDAD REAL X
CUENCA X
GUADALAJARA X

CASTILLA � LEÓN LEÓN X X

CATALUÑA BARCELONA (Esc. Arte Llotja) X

GALICIA LUGO X X

MADRID MADRID (Esc. De Arte nº 10) X

MELILLA MELILLA X

NAVARRA PAMPLONA X

Total centros 8 11

En las Comunidades Autónomas de Extremadura, Islas Baleares, Islas Canarias, Murcia, 
País Vasco, La Rioja y Valencia no se ofertan estas enseñanzas. 

Fuentes: Confederación de Escuelas de Artes Plásticas y Diseño, webs de los propios 
centros y de las respectivas Comunidades autónomas.
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fase de prácticas que deberá desa�
rrollarse en empresas, estudios o 
talleres. 

 El módulo 5 es el que se de�
dica específicamente al taller de téc�
nica serigráfica y tiene una duración 
de 336 horas. Los contenidos cuyo 
desarrollo está previsto en este cur�
so son los siguientes:

1.  Materiales y herramientas:

 ▪ Maquinaria, herramientas y 
útiles del taller: 

 ◦ �áquinas y mesas seri�ráfi-
cas, e�tractores y aspirado-
res, caja de luz, secadero de 
impresos, insoladora, ras-
queta, espátula, etc.

 ▪ Principales materiales del taller:

 ◦ �e la pantalla: Bastidor: ma-
dera o metal. Trama o ma-
lla: seda, nylon, acero ino�i-
dable, bronce fosforoso, 
poliéster metálico, organdí, 
muselina, terylène, etc.

 ◦ De preparación de la pan-
talla: Plantillas en frío, por 
calor, foto�ráficas: Foto-
plantillas, Profilm, Nufilm, 
etc. Gelatina bicromatada, 
goma laca, resina poliviní-
lica, papel pigmento, bicro-
mato de amonio, bicromato 
de potasio, cera, etc.

 ◦ Las tintas: Pi�mentos y co-
lorantes. Vehículos y a�luti-
nantes. Adhesivos. Diluyen-
tes, materiales de reserva y 
efectos. 

 ◦ El papel: Composición y fa-
bricación. Variedades y mar-

cas. Gramajes y formatos. El 
papel artesanal. Colas, colo-
rantes y efectos especiales. 
Reciclado del papel. Almace-
namiento de papel.

 ◦ Otros soportes alternativos: 
tejidos, plásticos, vidrio, me-
tales, cerámica, etc.

2.  Generalidades y organización:

 ▪ La permeo�rafía:

 ◦ Principios básicos.
 ◦ Comparación con otros sis-
temas de impresión.

 ◦ Generalidades de la serigra-
fía industrial.

 ◦ Información comercial.
 ▪ El taller. Tecnología:

 ◦ Distribución de la maquina-
ria.

 ◦ Organización de materiales 
y herramientas.

 ◦ Mantenimiento y seguridad.
 ▪ La seri�rafía artística. Funda-

mentos básicos:

 ◦ Características de las técni-
cas seri�ráficas.

 ◦ Clasificación de las técnicas 
y sistemas de seri�rafía.

 ▪ Conceptos y características del 
proceso de trabajo: 

 ◦ Preparación de la pantalla. 
Terminología: tensado, inso-
lado, clisado, etc. 

 ◦ El boceto. Ampliación y re-
ducción. Sistemas de calco y 
transparencia. Originales al 
trazo y originales al medio 
tono. Adecuación a la técni-
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tados parciales con rodillo, 
muñequilla, espolvoreado, 
etc.

 ▪ Intervenciones posteriores a 
la impresión: iluminación, ae-
ro�rafiado, etc. Corrección de 
errores de registro.

 ▪ Aplicación y e�perimentación 
de materiales y técnicas nue-
vos, de rehabilitación y restau-
ración.

Ciclo Formativo de Grado Superior de 
Grabado y Técnicas de Estampación:

El ciclo formativo de Grabado y Téc�
nicas de Estampación prepara pro�
fesionales que dominen el conjunto 
de técnicas (xilografía, calcografía, 
litografía y serigrafía) utilizadas 
como medio de expresión artística 
para configurar una obra gráfica ori�
ginal. 

 El título que se obtiene 
al finalizar estos estudios es el de 
‘Técnico superior de Artes Plásti�
cas y Diseño en Grabado y Técnicas 
de Estampación’. La normativa por 
la que se rigen estas enseñanzas 
está recogida en el Real Decreto 
1386/1995, de 4 de agosto, (BOE 
18/08/1995), por el que se estable�
cen los títulos de Técnico Superior 
de Artes Plásticas y Diseño en Gra�
bado y Técnicas de Estampación, 
en Encuadernación Artística y en 
Edición de Arte, pertenecientes a 
la familia profesional de las artes 
aplicadas al libro, y se aprueban 
las correspondientes enseñanzas 
mínimas, y en lo referido a Anda�

ca. Efectos �ráficos.
 ◦ Principales características 
del proceso de impresión. La 
tirada. . Recuperación y reci-
claje de las pantallas.

 ◦ Protección del medio am-
biente.

3.  Técnicas:

 ▪ Montaje de la pantalla: corte 
de la malla, tensado, protec-
ción, etc.

 ▪ Obturación de la malla:

 ◦ Proceso manual. Sistemas 
de recorte y aplicación de 
plantillas.

 ◦ Procesos fotoquímicos: di-
rectos e indirectos.

 ◦ La insolación y el baño a pre-
sión.

 ▪ �ontaje del bastidor en la 
mesa o máquina seri�ráfica. 
Toma de registros.

 ▪ Preparación de la tinta y del 
papel:

 ◦ Fluidez de la tinta.
 ◦ Intervención sobre el papel 
antes de la impresión, teñi-
do, te�turado, collage, etc.

 ▪ Técnicas de impresión:

 ◦ Elementos: aplicación de la 
tinta, presión y control de la 
rasqueta. 

 ◦ Impresión monocroma.
 ◦ La policromía. �istintas pan-
tallas. Cuidado en el regis-
tro. Los degradados: a dos 
colores, a tres colores, etc.

 ◦ Efectos especiales: entin-
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lucía en el Decreto 4/1998, de 27 
de enero, (BOJA 19/03/1998) por 
el que se establecen los currículos 
correspondientes a los títulos de 
Artes Plásticas y Diseño de Técni�
co Superior en Grabado y Técnicas 
de Estampación, de Técnico Supe�
rior en Encuadernación Artística y 
de Técnico Superior en Edición de 
Arte, pertenecientes a la Familia 
Profesional de Artes Aplicadas al 
Libro. 

 Las enseñanzas correspon�
dientes a este ciclo se desarrollan 
durante dos cursos académicos, 
con una estructura de módulos que 
incluyen las asignaturas que se im�
parten en el propio centro educati�
vo además de una fase de prácticas 
que deberá desarrollarse en em�
presas, estudios o talleres. Como 
la finalidad de este ciclo es formar 
profesionales que dominen las di�
ferentes técnicas los módulos de 
formación en el centro educativo 
abarcan, entre otros, los siguientes 
temas: Historia del Grabado; Técni�
cas de expresión: grabado; Taller de 
grabado, litografía y serigrafía; Pro�
yectos de grabado.

 El módulo 9 es el que se 
refiere específicamente a la forma�
ción práctica en serigrafía. Lleva por 
título ‘Taller de Serigrafía’ y, con una 
duración de 156, los contenidos a 
desarrollar son los siguientes: 

1.  Materiales. Herramientas y ma-
quinaria:

 ▪ Tipos, composiciones, carac-
terísticas y aplicaciones de los 
principales materiales y pro-

ductos del taller: bastidores, 
tejidos, emulsiones, enmas-
caradores, tintas, soportes, 
recuperantes, disolventes, se-
cantes, opacadores, barnices, 
aditivos, etc.

 ▪ Instrumentos y herramientas: 
equipo básico de seri�rafía.

 ▪ �aquinaria específica: de inso-
lado, de estampación, etc.

2. Organización y generalidades:

 ▪ El taller: 

 ◦ Organización de las zonas 
del taller. 

 ◦ Distribución de la maquina-
ria y de las tareas.

 ◦ Mantenimiento y seguridad.
 ▪ La seri�rafía, Introducción a los 

procesos y características del 
proceso de trabajo. 

 ◦ Principios básicos del proce-
dimiento seri�ráfico. La per-
meo�rafía.

 ◦ La seri�rafía artística como 
medio creativo a través de 
sus recursos: 
 ෙ Comparación con otros 

sistemas de impresión. 
 ෙ Efectos �ráficos. 

 ◦ Características de la tirada 
seri�ráfica.

 ◦ Conservación y almacena-
miento de los bastidores y 
estampas. 

 ◦ Recursos de rehabilitación 
y restauración en artes del 
libro. 

 ◦ Reciclaje de los materiales 
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del taller. 
 ◦ Protección del medio am-
biente.

3.  Técnicas y procedimientos:

 ▪ Pantallas:

 ◦ La confección de las panta-
llas:
 ෙ Procedimientos de ten-

sión de los tejidos. 
 ෙ Los bastidores: materia-

les más comunes para su 
elaboración. 

 ෙ Elección de tejidos en fun-
ción del tipo de impresión, 
de la tinta y del soporte a 
utilizar.

 ◦ Clisado de las pantallas:
 ෙ Métodos manuales de cli-

sado. Métodos indirectos 
y métodos directos. Limi-
taciones y resultados ob-
tenibles con los métodos 
manuales.

 ෙ �étodos de clisado foto-
químico. Preparación y 
realización de la pantalla. 
Realización de tipones y 
fotolitos. La emulsión fo-
toseri�ráfica.

 ෙ Corrección de la pantalla.
 ◦ Limpieza y recuperación de 
pantallas Clisadas manual-
mente o emulsionadas. Pro-
ductos frecuentes en el clisa-
do de pantallas y sistemas de 
eliminación de estos produc-
tos.

 ▪ Las tintas:

 ◦ Obtención del color con tin-

tas seri�ráficas. El color me-
diante adición "da tintas. 
Cartas de color. Los secan-
tes.

 ◦ Naturalezas de las tintas 
para seri�rafía. Compatibili-
dad entre tintas seri�ráficas: 
brillo, transparencia, disol-
ventes, etc. Densidad de la 
tinta.

 ▪ La tirada: 

 ◦ Sistemas de registro para 
estampación en papel. Los 
registros en la mesa de es-
tampación.

 ◦ Preparación del papel. Gui-
llotinado y escuadrado. Pa-
peles barbados. Formatos 
comerciales y formatos nor-
malizados. El papel artesa-
nal.

 ◦ Características de la super-
ficie del soporte: opacidad, 
brillo, grado de lisura, ten-
sión, absorción. Interven-
ción sobre el papel antes de 
la impresión.

 ◦ Recursos de intervención so-
bre la estampa: iluminación, 
aero�rafiado, etc.

 ◦ E�perimentación con mate-
riales y técnicas no tradicio-
nales.

 ▪ Otras técnicas seri�ráficas:

 ◦ Técnicas foto�ráficas de 
aplicación en seri�rafía. 

 ◦ Recursos creativos interdis-
ciplinares.
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La serigrafía en las Escuelas de Arte de Andalucía: 

do. La impresión se efectúa en una 
máquina plana y un pulpo para cua�
tro pantallas. Cuenta además con 
una insoladora de sobremesa con 
contacto por vacío, rack de secado, 
cuarto oscuro, habitación para reve�
lado y limpieza, etc.

Escuela de Arte de Cádiz. 

Imparte la enseñanza de la serigra�
fía en el Ciclo Formativo de Grado 
Superior de Grabado y Técnicas de 
Estampación. Cuenta con un buen 
taller ubicado en la antigua fortifi�
cación de Puerta de Tierra (s. XVIII). 
El taller comparte instalaciones con 
el de litografía y grabado, aunque 

con espacios diferenciados. Posee 
2 mesas de impresión planas, con 
base aspirante y remo, una tipo pul�
po de cuatro brazos y otra manual. 
Además cuenta con insoladora con 
contacto por vacío y cajones de se�
cado, pila de revelado retroilumina�
da, racks de secado, cuarto oscuro y 
almacén.

Fig. 184.  Escuela de Arte de 
Almería. Taller de serigrafía y 

litografía.

Fig. 185.  Escuela de Arte de Cádiz. 
Taller de serigrafía y litografía.

Escuela de Arte de Almería:

Imparte la enseñanza de la serigra�
fía dentro del Ciclo Formativo de 
Grado Superior de Grabado y Técni�
cas de Estampación. El taller de Seri�
grafía comparte el espacio con el de 
Litografía. No cuenta con un espacio 
amplio, pero está bien aprovecha�
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Escuela de Arte de Córdoba, 
Sección Dionisio Ortiz.

Se imparte el Ciclo Formativo de 
Grado Medio de Serigrafía Artística. 
Cuenta con un taller amplio dedi�
cado exclusivamente a serigrafía, 
con mesas de trabajo, insoladora 
sencilla, con contacto por presión, 

3 mesas planas de impresión con 
base aspirante, 2 planas sin aspira�
ción y una textil. Cuenta con cuarto 
oscuro, almacén, y zona húmeda in�
dependiente donde se efectúan los 
procesos de revelado y limpieza. 

Escuela de Arte de Granada:

Imparte la enseñanza de la serigrafía 
dentro del Ciclo Formativo de Grado 
Superior de Grabado y Técnicas de 
Estampación. El taller cuenta con los 
medios básicos aunque el espacio es 
reducido y además lo comparte con 
litografía. Posee tres mesas planas 
sin base aspirante, insoladora con 

contacto por vacío, mesa de luz y me�
sas auxiliares de trabajo. No cuenta 
con cuarto oscuro independiente 
usándose como tal el despacho del 
profesor. Tampoco posee zona hú�
meda independiente, efectuándose 
los procesos de limpieza y recupe�
rado en un apartado del mismo aula 
protegido con cortinas plásticas.

Fig. 186.  Escuela de Arte de 
Córdoba, Secc. Dionisio Ortiz. 
Taller de serigrafía. 

Fig. 187.  Escuela de Arte de Granada. 
Taller de serigrafía y litografía.
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Escuela de Arte de Sevilla (sede 
Nervión): 

Se imparte el Ciclo Formativo de 
Grado Medio de Serigrafía Artística. 
Cuenta con un taller muy amplio y 
bien equipado. Para la impresión 
se emplean cinco máquinas planas, 
con base aspirante, y una tipo pulpo 
de cuatro brazos. Posee cuarto os�

curo y zona de revelado y limpieza 
muy amplios y bien organizados. 
Completan las instalaciones mesas 
de trabajo, mesas de luz, afilador 
de racletas, tensadora de pantallas, 
racks de secado, etc. 

Escuela de Arte de Úbeda:

La enseñanza de la serigrafía se im�
parte dentro del Ciclo Formativo de 
Grado Superior de Grabado y Téc�
nicas de Estampación. La escuela 
está ubicada en el antiguo Palacio 
de las Torres, un magnífico edificio 
renacentista del s. XVI. El taller es 

independiente y cuenta con los me�
dios básicos: 1 mesa de impresión 
con base aspirante, rack de secado, 
insoladora de contacto por presión, 
pilas de revelado y limpieza, mesa 
de luz, etc. 

Fig. 188.  Escuela de Arte de Sevilla 
(Nervión). Taller de serigrafía.

Fig. 189.  Escuela de Arte de Úbeda. 
Taller de serigrafía.
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Comunidad
Autónoma

UNIVERSIDAD / FACULTAD Asignatura
Curso /Ciclo

(Titul.)

ANDALUCÍA

Univ. GRANADA
-Procesos mecánicos de la imagen 
en la pintura

-Pintura y procesos de la imagen

2º ciclo (L)

4º (G)

Univ. MÁLAGA -Técnicas de estampación y 
serigrafía

2º ciclo (L)

Univ. SEVILLA
-Litografía y Serigrafía
-Serigrafía

5º (L)
4º (G)

ARAGÓN Univ. Zaragoza / TERUEL
-Técnicas de reproducción gráfica
-Taller de grabado y otras técnicas 
de reproducción múltiple I y II

1er ciclo (L)

2º ciclo (L)

CASTILLA - LA 
MANCHA

Univ. Castilla-La Mancha / 
CUENCA

-Métodos fotográficos en la 
estampación gráfica

2º ciclo (L)
4º y 5º (G)

CAST. LEÓN Univ. SALAMANCA
-Técnicas y Procesos del Diseño 
Gráfico II

5º (L)

CATALUÑA Univ. BARCELONA

-Serigrafia
-El múltiple únic en la serigrafia 
fotogràfica.

-Laboratori de Gravat i Impressió

2º ciclo (L)
2º ciclo (L)

2º (G)

GALICIA Univ. Vigo / PONTEVEDRA 
-Imagen 2
-Proyectos gráficos digitales

3º (G)
4º (G)

C. MADRID Univ. COMPLUTENSE
-Técnicas permeográficas
-Técnicas permeográficas

5º (L)
3º y 4º (G)

C. MURCIA Univ. MURCIA
-Serigrafía
-Proc. gráficos de la estampación

1er ciclo (L)
2º (G)

C. VALENCIANA
Univ. POLITÉCNICA VALENCIA

-Serigrafía I
-Serigrafía II

1er ciclo (L)
2º ciclo (L)

Univ. Miguel Hernández / ALTEA -Talleres de técnicas de 
reproducción gráfica II

4º (L)

PAÍS VASCO Univ. País Vasco / BILBAO

-Serigrafía, tecnologías y procesos
-Serigrafía
-Tecnologías y procesos de 
grabado

1er ciclo (L)
2º ciclo (L)
2º (G)

(L) Licenciatura. (G) Grado

Estudios Universitarios:

La enseñanza de la serigrafía artís�
tica a nivel universitario se imparte, 
sobre todo, en las Facultades de Be�
llas Artes192.

 El carácter de estas ense�
ñanzas varían de un centro a otro 
pues mientras en algunos se ofer�
tan como asignatura específica, en 
otros están incluidas en los conte�
nidos de otras asignaturas, general�
mente relacionadas con el grabado 
y la impresión. Incluso a la hora de 
clasificar la serigrafía en unas Fa�
cultades se agrupa con la litografía, 
dentro de la categoría de técnicas 
planográficas, mientras que en otras 
la diferencian del resto de técnicas. 
Con respecto a los títulos de las 
asignaturas también son variados 
y reflejan, de algún modo, criterios 
sobre el uso de estas técnicas gráfi�
cas (en algún caso se denominan ex�
clusivamente como técnicas de re�
producción gráfica). A esta situación 
tan heterogénea hay que sumar que 
en la actualidad se está procedien�
do a la sustitución de los planes de 
estudios de Licenciatura por los de 
Grado lo cual está suponiendo un 
proceso de reorganización de las 
asignaturas o sustitución por otras 
nuevas que todavía no ha acabado 
de definirse. La información reco�
gida en este trabajo se ha obtenido 
principalmente de las propias webs 
de las distintas Facultades de Bellas 
Artes, que es donde publican sus 

192 Aparte de las Facultades encontramos 
enseñanzas de serigrafía en algún otro centro 
universitario, como por ejemplo la Facultad de 
Educación de la Universidad de Cantabria. 

planes de estudios y los programas 
de las asignaturas (aunque esto últi�
mo no en todos los casos)193. 

 En el siguiente cuadro ve�
mos de un modo resumido cual es 
la situación durante los cursos 2009�
2010 / 2010�2011 y, cuando se co�
nocen, las previsiones con respecto 
a la implantación del Grado en Be�
llas Artes.

193 No siempre existe garantía de que esta in-
formación esté actualizada por lo que es posi-
ble que en algunos casos la información publi-
cada no coincida exactamente con la situación 
actual.
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• GRANADA: 
(Facultad de Bellas Artes. 
Universidad de Granada)194

En la Facultad de Bellas de Granada 
no se imparte ninguna asignatura 
específica de serigrafía. En los estu�
dios de Licenciatura existe una asig�
natura titulada ‘Procesos mecánicos 
de la imagen en la pintura’. Es una 
asignatura optativa en la que la seri�
grafía se usa más como recurso para 
la creación pictórica que como me�
dio de reproducción o de creación 
de obra seriada. 

El temario de la asignatura es el 
siguiente:

 ▪ La seri�rafía: historia, desarro-
llo y aplicaciones. La seri�rafía 
como técnica �ráfica (seriación 
de la obra). Aplicaciones en la 
pintura (transporte de imáge-
nes, variaciones y combinacio-
nes).

 ▪ Introducción a la técnica seri-
�ráfica: la pantalla, los fotoli-
tos, las emulsiones fotosensi-
bles, tintas y soportes, proce-
sos de estampación.

 ▪ La presencia de la imagen en la 
pintura contemporánea: 

 ◦ Las palabras y la imagen en 
René �a�ritte.

 ▪ Foto�rafía y colla�e en �A�A: 
Marcel Duchamp y Ma� Ernst.

 ◦ Objeto industrial y consumo 
en el Pop Art: Tom Wessel-
mann, Roy Lichtenstein…

194 http://www.bellasartesgranada.org/in-
dex.php/Estudios/21/0/ 

 ◦ Foto�rafías estampadas e 
imágenes pintadas: Andy 
Warhol, �avid Hockney.

 ◦ La Fi�uración Narrativa: Va-
lerio Adami, Hervé Telema-
que, Peter Klasen, Erro…

 ◦ Equipo Crónica y Eduardo 
Arroyo.  

 ◦ Otros autores contemporá-
neos. 

 ▪ Los fotolitos (vehículo de trans-
porte):  

 ◦ Directos o manuales: dibu-
jos, gestos, huellas realiza-
dos con pincel, lápiz graso o 
rotulador sobre un soporte 
transparente.

 ◦ Foto�ráficos: foto�rafías 
analógicas sobre papeles li-
to�ráficos.

 ◦ �i�itales: escaneados o fo-
to�rafías di�itales manipu-
ladas con Photoshop u otros 
programas de tratamiento 
de la imagen. 

 ▪ La pantalla:

 ◦ �iferentes mallas se�ún el 
trabajo a realizar (tipo de 
fotolito y soporte de estam-
pación).

 ◦ Bloqueo de la pantalla: ob-
turación directa, películas 
autoadhesivas y emulsiones 
fotosensibles.

 ◦ Emulsionado e insolación: 
las distintas emulsiones y 
prensas; tiempos de exposi-
ción. 

 ▪ La estampación:    

 ◦ Tintas, mallas y soportes a 
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estampar.
 ◦ �iferentes tipos de prensas: 
manuales y automáticas. Es-
tampación a pantalla libre.

 ◦ Sistemas de registros y su-
perposición de colores.

 ◦ Limpieza y recuperación de 
pantallas.

En los estudios de Grado está pre�
vista la oferta de una asignatura ti�
tulada ‘Pintura y procesos de la ima�
gen’ que sustituirá a la anterior y en 
la que, además de la serigrafía, se 
incorporan nuevos procesos y técni�
cas basados en recursos digitales. Se 
impartirá en el curso 4º y el progra�
ma previsto para esta asignatura es 
el siguiente:

Temario Teórico:

1.  Fundamentos:

 ▪ Apro�imación teórica al arte y 
la tecnología de la imagen en 
la pintura contemporánea.

 ◦ La palabra y la imagen en R. 
�a�ritte.

 ◦ La foto�rafía y el colla�e en 
DADA.

 ◦ Objeto industrial y consumo 
en el Pop Art.

 ◦ Andy Warhol, foto�rafías 
estampadas e imágenes pin-
tadas.

 ◦ La Fi�uración Narrativa.
 ◦ Copy�Art, Fax�Art, Info�ra-
fía, Computer�Art y otras 
manifestaciones contempo-
ráneas

2. Técnicas �ráficas contemporá-

neas aplicadas a la pintura:

 ▪ Procesos mecánicos en el ám-
bito de la imagen.

 ◦ Técnicas �ráficas y nuevos 
sistemas de reproducción in-
dustriales.

 ◦ La seri�rafía contemporá-
nea.

 ◦ Proceso de transferencia de 
imá�enes repro�ráficas a 
soportes pictóricos no con-
vencionales

3.  Procesos digitales en la produc-
ción pictórica contemporánea:

 ▪ Naturaleza, anatomía y gene-
ración de imágenes digitales 
artísticas para proyectos en so-
porte pictórico.

 ▪ Teoría del color di�ital referido 
a la producción y reproducción 
artística contemporánea.

 ▪ Impresiones en �ran formato, 
ploter de rígidos, ploter de cor-
te de vinilo y acetatos.

 ▪ Ediciones artísticas experimen-
tales

 ▪ Revisión de obras concretas 
que utilicen procesos tecnoló-
gicos híbridos para la creación 
pictórica.

Temario práctico:

1. Aplicación y usos artísticos mixtos 
de técnicas y herramientas de im-
presión digital e impresión tradi-
cional:

 ▪ Transfer: �oportes especiales y 
transferencia de imá�enes. La 
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ima�en pintada�transferida.

 ▪ Tratamiento digital de la ima-
�en y elaboración de fotolitos 
digitales.

 ▪ Impresión di�ital en �ran for-
mato y soporte no convencio-
nal (e�perimentación-creación 
de técnicas y materiales espe-
ciales para la creación pictóri-
ca).

 ▪ Corte de vinilo y acetato (vinila-
je y plantillas, marcas al a�ua).

 ▪ Procesos seri�ráficos sobre im-
presiones digitales e imágenes 
transferidas, la seri�rafía en el 
cuadro.

 ▪ Maquetación y diseño de edi-
ciones artísticas experimentales

Prácticas de Laboratorio

 ▪ Creación e�perimental de imá-
�enes di�itales artísticas: 

 ◦ Transfer.
 ◦ Trazado y corte en vinilo.
 ◦ Impresión en �ran formato.
 ◦ Impresión en soportes no 
convencionales.

 ◦ Creación tridimensional. 
Corte láser.

 ◦ Impresión de proyectos ar-
tísticos

 ▪ Obtención de fotolitos seri�rá-
ficos di�itales y preparación de 
pantallas; emulsionado, insola-
ción y revelado.

 ▪ Elección y preparación de so-
portes. Aportaciones cromáti-
cas y reservas (sobre dibujos, 
trasferencias o impresiones) 

previos a la estampación.

 ▪ Estampación a pantalla libre y 
en prensa manual. Encuadres 
y registros de estampación. Su-
perposición de tintas, fundidos 
y mezclas sobre pantalla.

_____________________________

• MÁLAGA:
(Facultad de Bellas Artes. 
Universidad de Málaga) 195

La asignatura ‘Técnicas de estampa�
ción y serigrafía’ es una optativa que 
se imparte en el segundo ciclo de 
Licenciatura. Entre los objetivos de 
esta asignatura están conocer y ma�
nejar con destreza distintas técnicas 
gráficas y los distintos procedimien�
tos de estampación. En cuanto a sus 
contenidos, estos son amplios pues 
están referidos a la obra gráfica en 
su conjunto, de modo que la serigra�
fía está incluida como un apartado 
titulado ‘Grabado en plano: intro�
ducción a la litografía y a la serigra�
fía’ dentro del bloque Procesos grá�
ficos de ejecución y estampación, 
en el cual se estudian el grabado en 
relieve y en hueco de un modo más 
exhaustivo.

Contenidos

1. Conceptos específicos de la obra 
�ráfica

 ▪ La matriz como receptora de 
actuación artística. La huella 
y la estampa. La edición y sus 
limitaciones. �ultiplicidad y 
originalidad. Los estados de 

195 http://www.bbaa.uma.es/intro_BBAA/
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la obra �ráfica como proceso. 
El azar en la creación �ráfica: 
arte indirecto, inversión de la 
imagen, accidentes técnicos.

2. Orí�enes y funciones de la obra 
�ráfica

 ▪ Usos y si�nificados. La función 
de la estampa múltiple. �esa-
rrollos históricos. Las Vanguar-
dias artísticas y la obra �ráfi-
ca. Grabado y arte contempo-
ráneo.

3. Procesos �ráficos de ejecución y 
estampación

 ▪ Grabado en relieve: linograba-
do, xilo�rafía, nuevos materia-
les.

 ▪ Grabado en hueco. La cal-
co�rafía: técnicas directas e 
indirectas. Punta seca, buril, 
manera ne�ra, a�uafuerte, 
a�uatinta, barniz blando, fo-
tograbado. Otros materiales, 
técnicas aditivas y colla�raph

 ▪ Grabado en plano: introduc-
ción a la lito�rafía y a la seri-
�rafía

 ▪ La estampa digital e híbrida

4. El proyecto �ráfico

 ▪ Conceptualización y desarrollo 
del proyecto. Las series �ráfi-
cas. Los recursos �ráficos y su 
adecuación al proyecto. Elec-
ción de sistemas de creación 
y estampación. Los lenguajes 
�ráficos. El papel. Tiradas y 
ediciones. Marcas e inscripcio-
nes. Presentación y conserva-
ción de la obra �ráfica.

 Durante el curso 2010�11 se 
inicia la implantación del Grado. En 
el curso 1º no existe ninguna asigna�
tura referida a la serigrafía.

_____________________________

• SEVILLA:
(Facultad de Bellas Artes. 
Universidad de Sevilla)196

La asignatura de “Litografía y Seri�
grafía” se imparte en el 5º curso de 
licenciatura (especialidad de Gra�
bado y Diseño). Las dos materias 
(Litografía y Serigrafía) se imparten 
en distintas aulas-talleres dedicán�
dose un cuatrimestre a cada una 
de ellas. Según recoge la progra�
mación de la asignatura, el objeti�
vo prioritario está «dirigido al cre-
cimiento de la capacidad creativa, 
intelectual y técnica del estudiante 
en relación al conocimiento de la 
realidad artística contemporánea. 
(…) Es nuestra intención que, de 
forma paralela al conocimiento y a 
la e�perimentación de los procedi-
mientos de estampación planográ-
ficos, el estudiante pon�a de relieve 
sus intereses estéticos personales y 
trabaje en el desarrollo de una obra 
plástica coherente en relación a un 
proyecto artístico bien fundamen-
tado».

 En lo referido a la técnica 
serigráfica los contenidos son los si�
guientes: 

 ▪ Historia de la seri�rafía. 

196 http://bellasartes.us.es/informacion-
academica/planes-de-estudios/planes-de-es-
tudios
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 ▪ Los materiales y el taller seri-
�ráfico. 

 ▪ La estampación seri�ráfica. 
Sistemas de registro. 

 ▪ Clisado de la pantalla serigrá-
fica. 

 ▪ Técnicas de clisado manual di-
rectas e indirectas. 

 ▪ Técnicas de clisado foto�ráfico 
directas e indirectas. 

 ▪ La imagen digital aplicada a los 
procedimientos plano�ráficos.

 ▪ Tratamiento de la imagen digi-
tal para su implementación en 
lito�rafía y en seri�rafía. 

 ▪ Positivos electro�ráficos para 
seri�rafía. 

 Con respecto a los estudios 
de Grado, está prevista la oferta de 
una asignatura optativa para el cur�
so 4º titulada ‘Serigrafía’. La implan�
tación progresiva de estos estudios 
se inicia el curso 2010�11. 

_____________________________

• TERUEL:
(Facultad de Ciencias Sociales 
y Humanas. Universidad de 
Zaragoza)197

La asignatura ‘Técnicas de repro�
ducción gráfica’ es una optativa 
del primer ciclo de los estudios de 
Licenciatura en Bellas Artes, cuyo 
objetivo básico es el conocimiento 
de las técnicas, historia y procesos 
del grabado y las técnicas de estam�

197 http://titulaciones.unizar.es/bellas-ar-
tes/planesestudio.html

pación. Así pues los contenidos de 
esta asignatura abarcan el estudio 
de todas las técnicas gráficas, des�
de el grabado en relieve al grabado 
en hueco, pasando por la litografía, 
serigrafía, etc. Dentro de los conte�
nidos de la asignatura, el bloque 6º, 
titulado ‘Conceptos de permeogra�
fía o serigrafía artística’ comprende 
los siguientes puntos:

 ▪ La mancha en color.

 ▪ Bastidores y telas. 

 ▪ Cubrientes y aislantes. 

 ▪ Proceso manual, insolación.

 ▪ Estampación con regleta, má-
quina semiautomática. 

 ▪ Limpiadores. 

 Existen otras asignaturas, 
‘Taller de grabado y otras técnicas 
de reproducción múltiple I y II’ que 
se ofertan como optativas en el 2º 
ciclo de licenciatura. Los programas 
de estas asignaturas no están pu�
blicados en la web. Con respecto al 
Grado no se han publicado aun las 
previsiones.

_____________________________

• CUENCA:
(Facultad de Bellas Artes. 
Universidad de Castilla–La 
Mancha)198

Existe una asignatura titulada ‘Mé�
todos fotográficos en la estampa�
ción gráfica’ que aparece recogida 
tanto en el programa de Licencia�
tura como en el de Grado. El obje�

198 http://bellasartes.uclm.es/
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tivo de esta asignatura es «formar 
y consolidar al alumno en el conoci-
miento de los fundamentos teórico�
prácticos del Grabado y la Estam-
pación, así como de técnicas afines 
más modernas, concretamente las 
técnicas foto�ráficas, además de 
las complementarias y derivadas 
de éstas». Además de la serigrafía, 
se estudia el grabado en hueco con 
fotopolímeros y la fotoxilografía. Los 
contenidos referidos a la serigrafía 
son los siguientes:

 ▪ Antecedentes de la seri�rafía. 
Trepa y estarcido

 ▪ Inicios de la seri�rafía. Uso in-
dustrial, comercial y artístico

 ▪ Creación de un original por me-
dio de clisé directo e indirecto

 ▪ Positivos manuales y foto�rá-
ficos

 ▪ La impresión seri�ráfica

 ▪ Técnicas de impresión

 ▪ Posibilidades de color en seri-
�rafía.

_____________________________

• SALAMANCA:
(Facultad de Bellas Artes. 
Universidad de Salamanca)199

Existen varias asignaturas relacio�
nadas con la obra gráfica y las téc�
nicas de estampación (Grabado y 
técnicas de impresión; La imagen 
múltiple y procesos de la obra grá�
fica; Lenguajes alternativos con la 

199 http://campus.usal.es/~bbaa/Docencia/
BellasArtes.pdf

gráfica; Grabado experimental e 
impresión; etc.) pero en ninguno 
de sus programas encontramos re�
ferencia alguna a la serigrafía. Tan 
solo en una asignatura optativa de 
5º de licenciatura titulada ‘Técnicas 
y Procesos del Diseño Gráfico II’ se 
cita la serigrafía dentro de sus con�
tenidos:

 ▪ El ordenador y su entorno; El 
Rough; Fotocomposición; Los 
copys; Fotomecánica; Impren-
ta; La seri�rafía; La foto�rafía; 
�ulti�media; El Retoque.

 Esta misma asignatura apa�
rece también en la relación de asig�
naturas de los estudios de Grado.

_____________________________

• BARCELONA:
(Facultat de Belles Arts. Universitat 
de Barcelona)200

En el itinerario de Grabado, inclui�
do en los estudios de licenciatura, 
encontramos dos asignaturas op�
tativas que se cursan en el 2º ciclo: 
‘�eri�rafia’ y ‘El múltiple únic en la 
seri�rafia foto�ràfica’. 

 Los contenidos de la prime�
ra son los siguientes:

 ▪ Breve introducción al concepto 
técnico y �ráfico y su especifici-
dad e identidad respecto a las 
demás disciplinas �ráficas. His-
toria de la seri�rafía. Orí�enes. 
La plantilla. Los �raffitis. �esa-
rrollo de la seri�rafía industrial 

200 http://www.ub.edu/bellesarts/es/
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y la seri�rafía de creación.

 ▪ Impresión: La pantalla: El mar-
co, tipo y características, la ma-
lla o portaclixé, tipo y caracte-
rísticas en función del ori�inal y 
el apoyo a imprimir. La rasque-
ta: función, tipos y característi-
cas. Tinta: tipo de tintas se�ún 
el apoyo a estampar (papel, 
plástico, vidrio...). Tratamiento 
de las tintas: diluyentes, retar-
dadores, detergentes... Fija-
ción de la pantalla en la mesa 
de impresión. Velocidad, posi-
ción y presión de la rasqueta. 
El Fuera contacto. Grabación 
de la pantalla al soporte.

 ▪ Introducción a los procesos de 
preimpresión: Elaboración de 
originales manuales. Los cli-
chés: función y requisitos. �ife-
rentes tipos de clichés: clichés 
manuales: Cliché de recorte 
(clichés de papel, películas re-
cortables, papeles o láminas 
autoadhesivas para cliché), 
clichés dibujados (clichés de 
obturación, clichés de lavado, 
clichés de emulsión).

 ▪ Estampación: Estampación 
manual: monocroma y policro-
ma (cruces de registro). Quie-
bras de la imagen (veladuras, 
dientes de sierra ...)

 ▪ Recuperación de la pantalla. 
Limpieza y productos.

 ▪ Funcionamiento del taller. Or-
den y mantenimiento.

 Y con respecto a la segun�
da asignatura, ‘El múltiple únic’, los 

contenidos recogido en su progra�
ma son los siguientes:

 ▪ Breve introducción al concepto 
técnico y �ráfico y su especifici-
dad e identidad respecto a las 
otras disciplinas �ráficas.

 ▪ Historia. Inicios y desarrollo de 
la seri�rafía industrial y la seri-
�rafía creativa. Evolución de la 
maquinaria. Artistas contem-
poráneos y la seri�rafía

 ▪ La pantalla: El marco, tipo y 
características; la malla o por-
tacliché, tipo y características 
en función de la ori�inal y el 
soporte que se ha de imprimir. 
La rasqueta: función, tipos y 
características. Tintas: tipo 
de tintas se�ún el soporte a 
estampar (papel, plástico, vi-
drio...). Tratamiento de las tin-
tas: diluyentes, retardadores, 
limpiadores ...

 ▪ Proceso de impresión: Fija-
ción de la pantalla en la mesa 
de impresión. Preparación de 
la tinta. Velocidad, posición y 
presión de la rasqueta. El Fue-
ra contacto. Preparación del 
soporte. El papel. Registro de 
la pantalla al soporte.

 ▪ Estampación. Estampación 
manual: monocroma y policro-
ma. Fallos de la imagen (vela-
duras, dientes de sierra ...) Po-
sibilidades creativas.

 ▪ Introducción a los procesos de 
preimpresión. De la imagen al 
ori�inal: �iferentes y múltiples 
formas de elaboración de un 
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ori�inal (fotolito): �anual, fo-
tocopia láser, fotomecánico y 
digital. Creación de un original 
digital: Resolución de la ima-
gen (dpi / ppp) / Resolución de 
pantalla (dpi / ppp). Formatos 
de archivo (jp� / tif / PICT / psd 
/ bmp / �if...). Ajustes (niveles 
/ contraste / curvas /...) Trama 
(lineatura / án�ulo / forma) 
Tratamiento del color (RGB / 
CMYK / color inde�ado ...) Se-
paración de colores, duotonos, 
tritono, cuatritono, cuatricro-
mía.

 ▪ Recuperación de la pantalla. 
Limpieza y productos. Funcio-
namiento del taller. Orden y 
mantenimiento.

 En el segundo curso de 
Grado se ha incluido una asigna�
tura titulada ‘Laboratori de Gravat 
i Impressió’ en la que se abordan 
conceptos y teorías que definen y 
caracterizan las técnicas y lengua�
jes del Grabado y la Impresión en 
el contexto del arte. La asignatura 
aborda el estudio de las diferentes 
técnicas, desde el grabado en relie�
ve y en hueco, la litografía, la seri�
grafía, el fotograbado y la imagen 
digital. El bloque temático referido 
específicamente a la serigrafía se 
dedica a la experimentación de las 
técnicas y lenguajes de la serigrafía 
y la estampación en los procesos 
creativos: 

«El fenómeno �ráfico de la se-
ri�rafía vinculada a la estampa 
y la expansión artística. Así esta 
disciplina, además de utilizarla 

como medio artístico, nos sirve 
también para reflexionar sobre la 
capacidad multidisciplinar y mul-
tiforme que nos ofrece la obra 
�ráfica en �eneral. La facilidad e 
inmediatez de esta técnica apo-
ya la e�perimentación durante el 
proceso creativo que ha de ayu-
dar al alumnado a convertir la 
idea inicial en un producto artís-
tico».

_____________________________

• PONTEVEDRA:
(Facultade de Belas Artes. 
Universidade de Vigo)201

Actualmente no se imparte una 
asignatura de "serigrafía" como tal. 
Existe un taller de serigrafía en la Fa�
cultad pero, como sucede con todas 
las demás técnicas gráficas (tradicio�
nales o digitales), estas se incluyen 
en asignaturas más globales, como 
la materia de ‘Proyectos gráficos-
digitales’. Algunos alumnos de esta 
asignatura trabajan con serigrafía, 
pero no es obligatorio �en esa asig�
natura en concreto� usar técnicas 
concretas para los ejercicios, sino 
que al ser alumnos de último curso 
se centran en desarrollar proyectos 
más amplios. Los contenidos de la 
materia son los que siguen:

 ▪ El múltiple di�ital como pro-
yecto artístico contemporáneo.

 ▪ Redefiniciones de conceptos: 
huella, estampación, original, 
copia, múltiple.

201 http://belasartes.uvigo.es/bbaa/index.
php?id=65
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 ▪ La autoría en la esfera de la 
�ráfica di�ital.

 ▪ Procesos y recursos tecnológi-
cos aplicados a la �ráfica di�i-
tal.

 ▪ Recursos de estampación mi�ta.

 ▪ La matriz digital. Impresión y 
estampación.

 En la asignatura ‘Imagen 2’ 
también se imparte serigrafía como 
parte de sus contenidos. Esta asig�
natura está dirigida fundamental�
mente a la producción de libro de 
artista, y es impartida por varios 
profesores de diseño, gráfica, dibu�
jo o pintura, cada uno de los cuales 
se centra en una parte del libro. Los 
contenidos de la materia son los si�
guientes:

 ▪ Técnicas y procesos de repro-
ducción �ráfica y edición.

 ▪ Introducción al diseño �ráfico y 
de edición.

 ▪ Introducción al uso de recursos 
informáticos de diseño, repro-
ducción y edición �ráficos.

 ▪ Procesos de diseño �ráfico.

 ▪ Procesos de ilustración. Técni-
cas y materiales específicos.

 ▪ Procesos reversibles e irrever-
sibles.

 ▪ Desarrollos y e�pansiones del 
campo digital.

 ▪ Obras en serie, variación y re-
petición. Narratividad.

_____________________________

• MADRID (U. COMPLUTENSE):
(Facultad de Bellas Artes. 
Universidad de Complutense de 
Madrid)202

Se imparte una asignatura optativa 
titulada ‘Técnicas permeográficas’ 
que está incluida tanto en el plan 
de estudios de Licenciatura como 
en el de Grado. En los estudios de 
Licenciatura se imparte en 5º curso 
mientras que en los de Grado (que 
durante el curso 2010�2011 están 
implantados hasta el 2º curso) está 
previsto que esta asignatura se im�
parta en los cursos 3º y 4º.

 Los contenidos incluidos en 
la programación de la materia son 
los siguientes:

 ▪ �eri�rafía artística. Pantallas, 
tintas y máquinas de impresión.

 ▪ Técnicas propias por plantillas, 
reservas, superposición.

 ▪ Estampación: procesos, regis-
tros, medios, color.

 ▪ Procesos fotosensibles e indus-
triales. Estampación.

 ▪ Proyectos creadores personales.

 ▪ Análisis de la seri�rafía con-
temporánea y sus posibilida-
des.

_____________________________

• MURCIA:
(Facultad de Bellas Artes. 
Universidad de Murcia)203

202 http://www.ucm.es/centros/webs/fbartes/
203 http://www.um.es/f-bellasartes/estudios.php
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En el plan de estudios de Licenciatu�
ra se oferta una asignatura titulada 
‘Serigrafía’. Es una optativa del pri�
mer ciclo, cuyos contenidos son los 
siguientes:

 ▪ Historia de la seri�rafía. Ante-
cedentes.

 ▪ Estarcido, pochoir o stencil.
 ▪ Los materiales: la pantalla: 

marcos y tejidos; rasqueta; tin-
tas y solventes

 ▪ El taller seri�ráfico.
 ▪ Proceso seri�ráfico.
 ▪ Ori�inales. Tipos y característi-

cas de los mismos.
 ▪ Técnicas propias: plantillas, re-

servas, superposición.
 ▪ Estampación seri�ráfica. Pro-

ceso, sistemas de registro, me-
dios, color.

 ▪ Emulsiones: método directo; 
método directo/indirecto; mé-
todo indirecto

 ▪ Procesos de creación plástica 
con la técnica seri�ráfica.

 ▪ �eri�rafía contemporánea, po-
sibilidades.

 En los estudios de Grado ya 
no aparece esta asignatura pero sí 
una titulada ‘Procesos Gráficos de la 
Estampación’ que se imparte en 2º 
curso. 

_____________________________

• VALENCIA (U. POLITÉCNICA):
(Facultat de Belles Arts. Universitat 
Politècnica de València)204

204 http://www.upv.es/entidades/BBAA/in-
dexc.html

La enseñanza de la serigrafía se 
incluye dentro de las asignaturas 
“Serigrafía I” y “Serigrafía II”, perte�
necientes a los estudios de Licencia�
tura. En los Estudios de Grado está 
prevista la impartición de una asig�
natura titulada ‘Serigrafía’ enmarca�
da dentro de los Talleres de Produc�
ción Artística. 

 Los contenidos de la asigna�
tura en la actualidad son los siguien�
tes:

 ▪ Introducción: Los sistemas per-
meo�ráficos de estampación. 
Antecedentes históricos. Es-
tampación a través de un teji-
do. Matrices y materiales.

 ▪ Ima�en y proyecto seri�ráfi-
co: Preimpresión. Selección de 
colores. Positivos: �anuales y 
foto�ráficos. La ima�en: mani-
pulación electrónica y procesos 
electro�ráficos. 

 ▪ Procedimientos seri�ráficos 
manuales: Trepa y estarcido. 
Obturación por plantillas. Pro-
cedimiento del lavado.

 ▪ La estampa y las corrientes del 
siglo XX: Desarrollo en EE.UU. 
Primeras aplicaciones �ráficas: 
Carteles y publicidad. Los proce-
dimientos manuales como mar-
ca de originalidad. La “National 
Serigraphy Society”. �efinición 
y concepto de la seri�rafía artís-
tica: Velonis, Zi�rosser. Concep-
to y si�nificado de la estampa 
en el siglo XX. El análisis y la re-
flexión a través de los procesos.

 ▪ Procedimientos foto�ráficos: 
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El positivo o cliché. Emulsiona-
do. Insolación. Fuentes de luz. 
Tiempos. Revelado. Secado y 
retoque.

 ▪ La estampación creativa, otros 
soportes: El papel como soporte 
tradicional en la estampa. Ca-
racterísticas de la estampación 
sobre otros soportes. Recursos 
de estampación:  a) Sobre el 
soporte: fondinos, reportes, im-
presiones, pintados; b) Sobre el 
entintado: rasquetas, frotados, 
te�turas de base, reimpresión; 
c) Sobre la estampa: coloreado, 
flocado, lavados, raspados, re-
corte, collages, etc.

 ▪ Campos creativos: Estampa 
y �ráfica ori�inal. Concepto y 
clasificación de la obra �ráfica. 
El mercado de la �ráfica. Edi-
tores y galeristas. Valoración 
de la estampa. Clasificación de 
las pruebas. Firma, edición y 
justificación de la tirada. La fi-
cha técnica. Contenidos o des-
criptores. Catalogación de una 
estampa. �e la foto�rafía a la 
�ráfica. Procedimientos mix-
tos. De la estampa a la tridi-
mensionalidad. El múltiple en 
�ráfica, objeto del arte seria-
do. Interacción interdisciplinar. 
Nuevas tecnologías: Electro-
�rafía, trasferencias, plotters 
de recorte, tampo�rafía, etc. 
Creación a partir de técnicas 
industriales: moldes, troque-
lados, ... etc. Los soportes di-
�itales y las artes �ráficas. La 
imagen electrónica.

 ▪ Campos de aplicación: Dise-

ño �ráfico y de edición. Otras 
posibilidades artísticas e in-
dustriales. Estampación seri-
�ráfica y su vertiente artística: 
artista�serí�rafo, estampador. 
La transgresión del medio. 
Ima�en seri�ráfica aplicada a 
la pintura. La pantalla como 
pincel: pintar a través de la 
pantalla. El monotipo seri�rá-
fico. La seri�rafía y el diseño 
�ráfico. El campo artístico: �e-
ri�rafías de edición, carpetas 
de �ráfica, bibliofilia. El taller 
de seri�rafía artística y comer-
cial. Secciones. Especialidades. 
Imagen y te�to. El original y su 
reproducción. Planificación.

_____________________________

• ALTEA:
(Facultad de Bellas Artes. 
Universidad Miguel Hernández de 
Elche)205

El estudio de la serigrafía se aborda 
en la asignatura ‘Talleres de técnicas 
de reproducción gráfica II’ que se im�
parte en el curso 4º de licenciatura. 
En 3º se oferta la asignatura ‘Talleres 
de técnicas de reproducción gráfica I’ 
pero en ella sólo se aborda el estudio 
del grabado en relieve y el grabado 
calcográfico. En 4º se amplía el ho�
rizonte y, además de ampliar cono�
cimientos en grabado calcográfico, 
se estudian otras técnicas como la 
litografía o la serigrafía. El bloque III 
de prácticas se titula precisamente: 
‘Permeografía: Serigrafía y manipu�
lación de la imagen fotográfica’. 

205 http://www.umh.es/frame.asp?url=centros     
 http://bbaa.umh.es/



LA SERIGRAFÍA EN ESPAÑA

217

LA SERIGRAFÍA EN ESPAÑA

 Con respecto a los estudios 
de Grado aun no se conoce con 
exactitud cómo quedará la serigra�
fía. La oferta prevista de asignatu�
ras que pudieran tener relación con 
ella es la siguiente: ‘Obra gráfica y 
Arte Seriado’ (en 3º), ‘Grabado ex�
perimental y objetual’, ‘Estrategias 
de reproducción gráfica’ y ‘Proce�
dimientos de las artes gráficas’ (en 
4º). Sin embargo, al no estar aun 
publicados los programas de estas 
asignaturas no conocemos más de�
talles a este respecto.

_____________________________

• BILBAO:
(Facultad de Bellas Artes. 
Universidad del País Vasco / 
Euskal Herriko Unibertsitatea)206

En los estudios de Licenciatura en�
contramos que la serigrafía se im�
parte en dos asignaturas: ‘Serigrafía, 
tecnologías y procesos’ en el primer 
ciclo, y ‘Serigrafía’ en el segundo ci�
clo. Los contenidos son, básicamen�
te, los siguientes:

 ▪ Iluminación al pochoir, estén-
cil o trepa. �iferencias entre la 
trepa y el estarcido. Elemen-
tos básicos: brochas-pochon, 
matrices, cuchillos y utillaje. 
Concepción y planificación de 
las imágenes para el pochoir. 
Resolución de un pochoir

 ▪ �eri�rafía: marcos, tejidos y 
tratamiento de pantallas.

 ▪ Concepción y planificación de 

206 http://www.bellasartes.ehu.es/p239-
home/es

las imá�enes para seri�rafía 
manual directa

 ▪ Mesa y mecanismos de impre-
sión

 ▪ Impresión a un color y a va-
rios colores. Recorte de papel. 
Block-out. Selectasine. Tusche-
cola o de doble reserva.

 ▪ Rasquetas, utillaje diverso, 
ajustes y registros

 ▪ Tintas al agua, papeles y so-
portes para seri�rafía

 ▪ Limpieza y recuperación de 
pantallas

 ▪ Distribución y ordenamiento 
del taller

 ▪ Seguridad e higiene

 Con respecto al Grado en 
Arte, la asignatura que recoge con�
tenidos de serigrafía es la titulada 
‘Tecnologías y procesos de Grabado’ 
que se imparte en el segundo curso. 
Es una asignatura teórico-práctica 
que introduce al alumnado en los 
lenguajes específicos del grabado, 
como son el grabado calcográfico, 
la serigrafía y la xilografía. La asig�
natura aborda los aspectos teórico�
prácticos del desarrollo histórico en 
los que se fundamenta toda la evo�
lución de la creación en este campo, 
desde el léxico específico hasta los 
materiales, así como el proceso nor�
mativo de los diferentes productos 
que intervienen, tanto en la elabora�
ción la matriz como en los procesos 
de estampación. Está dividida en tres 
módulos, el primero dedicado a gra�
bado, el segundo a la xilografía y el 
tercero a la serigrafía. En este último, 
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el temario publicado es el siguiente:

 ▪ Soporte matriz: pantalla de po-
liéster

 ▪ Clisado manual directo o in-
directo Material de bloqueo y 
plantillas

 ▪ Clisado fotomecánico directo 
Emulsión fotosensible

A lo largo de la historia, el tema 
de la ima�en múltiple ha prevale-
cido sobre el resto de cuestiones 
que e�plícitamente se muestran 
en la imagen impresa. La noción 
de copia, repetición, reproducción, 
se ha sobredimensionado, frente 
a la de creación �ráfica. La capa-
cidad que la �ráfica posee para 
repetir el ori�inal, no es el aspecto 
primordial del proceso, se deriva 
de él. Algo tan sencillo como esto 
ha distorsionado el sentido que 
este len�uaje tiene, al mar�en de 
otras potencialidades que pueden 
desarrollarse, pero que aun siendo 
consustanciales al mismo pueden 
llegar a ser irrelevantes. Es por ello 
que una vez establecidas las no-
ciones técnicas, se abordará desde 
cada una de ellas de manera inde-
pendiente o combinatoria, la am-
pliación del campo creativo que se 
ofrece a partir de la elaboración 
de matrices. 

_____________________________

Otras facultades:

MADRID:

Además de la Complutense existen 
otras universidades en Madrid don�

de se pueden cursar estudios de 
Bellas Artes. En cada una de ellas 
se ofertan asignaturas relacionadas 
con la estampación en las que es 
probable que se impartan conteni�
dos relativos a la serigrafía, si bien 
este punto no ha podido ser confir�
mado, por no haber suministrado 
estas universidades la información 
solicitada a este respecto. 

• U. EUROPEA:
(Facultad de Artes y 
Comunicación)207

En el curso 3º de los estudios de 
Grado se imparte una asignatura 
titulada Técnicas de estampación e 
impresión. 

• U. FRANCISCO DE VITORIA:
(Facultad de Ciencias de la 
Comunicación)208

En el curso 3º de los estudios de 
Grado se imparte una asignatura ti�
tulada Grabado y técnicas de estam-
pación.

• U. ANTONIO DE NEBRIJA):
(Facultad de las Artes y las Letras)209

En el curso 2º de los estudios de 
Grado se imparte una asignatura 
titulada Técnicas de estampación e 
impresión.

_____________________________

207 http://www.uem.es/titulacion/licencia-
tura-en-bellas-artes
208 http://www.ufv.es/oferta-formativa/
bellas-artes_1020
209 http://www.nebrija.com/carreras-uni-
versitarias/bellas-artes/index.htm
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ISLAS CANARIAS:

• U. DE LA LAGUNA:

(Facultad de Bellas Artes)210

No existe una asignatura de serigra�
fía como tal pero la facultad cuenta 
con determinados medios para po�
sibilitar la inclusión de esta técnica 
dentro de la creación pictórica. 

_____________________________

210 http://www.ull.es/view/centros/bbaa/
Inicio/es

CANTABRIA

• U. DE CANTABRIA: 
(Facultad de Educación)211

La serigrafía, junto con el grabado, 
se ha ofertado hasta el presente 
curso como una materia de libre 
configuración en los cursos 2º y 3º. 
La facultad cuenta con un taller de 
grabado y serigrafía con los medios 
básicos para el desarrollo de estas 
técnicas.

211 http://www.unican.es/Centros/educa-
cion/

Fig. 190.  Facultad de Bellas Artes 
de Sevilla. Taller de serigrafía.
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C.3.3.2.  Estudios no reglados

Existen un gran número de talleres 
y centros que programan o han pro�
gramado cursos dedicados al apren�
dizaje, investigación y difusión de 
las diferentes técnicas gráficas. Las 
programaciones de estos centros 
abarcan contenidos desde niveles 
básicos o elementales hasta de es�

pecialización. Su oferta formativa 
es también variada en cuanto a ca�
lendarios. Encontramos centros que 
sólo programan cursos durante unos 
meses, generalmente de verano, y 
otros con una programación más ex�
tensa y continuada durante todo el 
año. De entre todos estos centros y 
talleres destacaré por su trayectoria 
e instalaciones los siguientes:

CENTRO ANDALUZ DE ARTE SERIADO 
(C.A.A.S.)  

Alcalá la Real (Jaén)

A escasos 50 kilómetros de la capital 
granadina, en la localidad jiennen�
se de Alcalá la Real, encontramos 
otro de los talleres que, aunque 
en la actualidad se encuentra inac�
tivo, esperando tiempos mejores, 
ha desarrollado durante casi una 
década una intensa labor de difu�
sión e investigación del arte gráfico 
contemporáneo. Se trata del Centro 
Andaluz de Arte Seriado (C.A.A.S.), 
que surgió en 1996 con la finalidad 
de convertirse en un lugar de en�
cuentro y referencia para creado�

res interesados en el arte gráfico. El 
Ayuntamiento alcalaíno, promotor 
de la iniciativa, me encomendó la 
organización y dirección del cen�
tro. Aunque el proyecto inicial era 
mucho más amplio y contemplaba 
actuaciones muy diversas a desa�
rrollar en diferentes fases, durante 
los años en que permaneció activo, 
su funcionamiento se circunscribió 
fundamentalmente a los Encuentros 
de Creadores de Obra Gráfica, que 
se celebraban durante los meses de 
julio y agosto e incluían cursos y ta�
lleres, exposiciones, conferencias y 
mesas redondas, etc. La faceta do�
cente e investigadora, quizá la más 

Fig. 191.  Taller de Serigrafía del 
C.A.A.S.. Cursos de M. Vela y 

Francisco Bernal, (1996 y 1999)                      
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importante, fue la que dio sentido 
al esfuerzo realizado durante estos 
años para mantener a flote un pro�
yecto en el que la imaginación y el 
entusiasmo suplieron con creces la 
inicial falta de medios. Las principa�
les actividades desarrolladas por el 
C.A.A.S. fueron las siguientes:

Cursos y talleres:
1996:   

 ▪ Dolores Montijano / Grabado cal-
co�ráfico.

 ▪ Manuel Vela / �eri�rafía artística.

1997: 
 ▪ Marta Aguilar y Carmen Hidalgo 
de Cisneros / Grabado e�peri-
mental. 

 ▪ Mitsuo Miura / Taller de e�peri-
mentación �ráfica.

 ▪ �anuel Vela / �eri�rafía artística.
 ▪ �olores �ontijano / Grabado cal-
co�ráfico.

1998:
 ▪ José Hidal�o / Cianotipia y Goma 
Bicromatada.

 ▪ Juan �anuel Barbé / Fabricación 
artesanal de papel.

 ▪ Pavel Albert y Acacio Puig / Seri-
�rafía y Grabado de técnicas adi-
tivas.

 ▪ Christian Walter / �eri�rafía artís-
tica.

 ▪ Fernando Bellver / Taller “Sin es-
tilo”.

1999:   
 ▪ Rafael Cano�ar / Taller experi-
mental de grabado.

 ▪ José Hidal�o / Viejas técnicas fo-
to�ráficas�Nuevas propuestas

 ▪ Paco Aguilar / Procedimientos di-
rectos e indirectos en grabado.

 ▪ Francisco Bernal / �eri�rafía artís-
tica sobre diferentes soportes.

 ▪ Juan �anuel Barbé / Papel arte-
sanal.

 ▪ Victoria Cano / La página como 
espacio de creación artística.

2000:
 ▪ Miguel Villarino / Taller de Dudas.
 ▪ Javier Ávila / Taller de investi�a-
ción sobre arte público.

 ▪ Julio León / Fotoa�uafuerte.
 ▪ �aría José de Córdoba / Grabado 
sobre metacrilato.

 ▪ Christian Walter / �e la idea a la 
estampa.

2001:  
 ▪ Hernández Pijuán / Taller “El gra-
bado como concepto”.

 ▪ Villarino / Recursos de taller.
 ▪ José Ramón Alcalá / Nuevas tec-
nologías digitales.

 ▪ Pepe Herrera / �eri�rafía para ar-
tistas.

2002:
 ▪ No se convocan cursos.
 ▪ Tapies: Exposición de Obra Gráfi-
ca.

 ▪ �anuel Vela: Exposición de �ráfi-
ca digital "Grabado en la Memo-
ria".

2003:
 ▪ Emilio �dun / Tipo�rafía para ar-
tistas.

 ▪ M. Villarino y S. Roldán / Técnicas 
de estampación.

 ▪ Pavel Albert / Fotograbado apli-
cado al �rabado calco�ráfico.

2004:
 ▪ Ricardo Mojardín / Nuevos ma-
teriales plásticos como matrices 
para grabado
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 ▪ �oledad Barbadillo / �eri�rafía 
con tintas al a�ua

 ▪ Alfons Bytautas y Ana Bellido / 
Grabado no tó�ico 

 Pero además de los 
cursos, el C.A.A.S. pro�
gramó otras activida�
des como exposiciones 
en su propia sala, en la 
que, además de la obra 
ya citada de Tapies, se 
presentaron obras de 
Villarino, Canogar, Pavel 
Albert, Carmelo Rubio, 
Paco Mora, Alfredo Al�
caín, Alfonso Albacete, 
Gerardo Delgado, Mano�
lo Quejido, etc. además 
de selecciones de los 

propios fondos del centro, forma�
dos por donaciones, adquisiciones y 
obras premiadas en el certamen or�
ganizado por el Museo del Grabado 
Español Contemporáneo, con el que 
este centro estableció una fructífera 
colaboración, patrocinando anual�
mente el premio a la mejor obra 
gráfica de un artista andaluz.

 Tuvo también una especial 
relevancia la programación de ciclos 
de conferencias y mesas redondas 
con la participación, entre otros, 
de José Mª Luna (Museo del Graba�
do Español Contemporáneo), Pilar 
Serra (Galería Estiarte), Javier Blas 
(Calcografía Nacional), Tomás Pare�
des (Periódico “El Punto de las Ar�
tes”), Pedro Galera (Universidad de 
Jaén), Carmelo Rubio (Centro Mur�
ciano de la Estampa Contemporá�
nea), María Zozaya (Museo de Arte 
Contemporáneo de Madrid), José 

Miguel Medrano (Calcografía Nacio�
nal), Waldo Balar (Artista), José Luis 
Pajuelo (Artista)….

 Además, el C.A.A.S. ha parti�
cipado en ferias de arte como ESTAM�
PA o ARTE+SUR y ha mostrado sus 
fondos en exposiciones itinerantes 
en Almería, Jaén, Granada, Huelva… 

 En lo que se refiere a la se�
rigrafía, el C.A.A.S. contó desde el 
primer momento con una sección 
dedicada a este procedimiento en 
la que la enseñanza de la técnica y 
la investigación, experimentación y 
búsqueda de nuevas posibilidades 
fueron las pautas que marcaron su 
recorrido. Como ya hemos visto, 
desde el principio abundaron los 
cursos dedicados a la serigrafía que 
fueron impartidos por experimenta�
dos serígrafos.

 El verano de 2004 supuso 
el epílogo a las actividades docen�
tes e investigadoras de este centro, 
que durante los años en que estu�
vo funcionando acogió a más de 
500 artistas, jóvenes en su mayoría, 
que procedían de toda la geografía 
española y diferentes países euro�
peos, además de prestigiosos artis�
tas como los ya mencionados Rafael 
Canogar, Mitsuo Miura o Hernández 
Pijuán, entre otros. Desde el princi�
pio se contó con el apoyo de la Di�
putación de Jaén, la Universidad de 
Jaén, y algunas empresas, pero no 
fue suficiente. Una vez superada la 
fase inicial faltó un compromiso ins�
titucional para consolidar el proyec�
to y dotarlo de medios suficientes. 
Esta fue la causa fundamental de 

Fig. 192.  Taller de Serigrafía del
C.A.A.S.. Curso de S. Barbadillo. 

(2004)
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Fig. 193.  Acción en espacio 
público. Christian M. Walter 
y Manuel Vela. C.A.A.S., 
2000.

que una iniciativa que adquirió un 
gran prestigio tuviera que cerrar sus 
puertas, a pesar del gran interés que 
despertaba. 

 El equipo responsable de es�
tas actividades estuvo formado por:

 ▪ Organización y coordinación:  Ma�
nuel M. Vela.

 ▪ Responsables de taller: Mª José 
Montañés Garnica y Ana Mª Villén 
Bermúdez.

 ▪ Colaboradores: Paco Carmona Hi�
dalgo y Manuel Puente Castro.

 ▪ Administración: Francisco Toro y 
Juan Martín (Delegación de Cultu�
ra del Ayto. de Alcalá la Real)

MUSEO DEL GRABADO ESPAÑOL 
CONTEMPORÁNEO (M.G.E.C.). 

Marbella (Málaga)

Fue inaugurado en 1992, teniendo 
como punto de partida la colección 
particular del profesor José Luis Mo�
rales y Marín, quien donó al ayunta�
miento de Marbella un conjunto de 

más de dos mil grabados represen�
tativos de la producción de los prin�
cipales artistas españoles durante el 
siglo XX, y algunos del s. XIX. El mu�
seo está ubicado en el antiguo Hos�
pital Bazán, un interesante edificio 
renacentista del siglo XVI, en pleno 
casco histórico de Marbella. Ac�
tualmente la colección del M.G.E.C. 

Fig. 194.  Museo del 
Grabado Español 
Contemporáneo. Curso 
de Serigrafía en el 
taller del museo. 2005.
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ronda las cuatro mil estampas, que 
abarcan todo tipo de tendencias 
con obras de los autores más no�
tables del panorama artístico con�
temporáneo español: Picasso, Miró, 
Dalí, Chillida, Tàpies, Pablo Serrano, 
Barceló, etc.

 Desde su apertura, y por ex�
preso deseo de su fundador, el mu�
seo se convirtió, bajo la dirección 
de José María Luna Aguilar, en un 
centro vivo de reflexión y acción en 
torno al arte contemporáneo espa�
ñol centrado fundamentalmente en 
la obra gráfica original. De sus entre 
sus múltiples actividades destacan 

la programación continua de expo�
siciones y la convocatoria anual de 
los Premios Nacionales de Grabado, 
que se complementan con confe�
rencias, asistencia a ferias y con�
gresos, etc. Para el desarrollo de la 
difusión y aprendizaje de las técni�
cas gráficas el M.G.E.C. cuenta con 
un taller de grabado, dirigido por 
Mª José Montañés Garnica. Aunque 
el taller imparte normalmente cur�
sos sobre las diferentes técnicas de 
grabado, en 2005 se me encargó im�
partir uno de serigrafía artística para 
lo cual hubo que adaptar las instala�
ciones con la infraestructura básica 
para este procedimiento. 

CENTRO INTERNACIONAL DE LA ESTAMPA 
CONTEMPORÁNEA (C.I.E.C.) 

Betanzos (A Coruña)

Fundado en 1985 por Jesús Núñez y 
constituido como fundación a par�
tir de 1997, consta de talleres de 
litografía, serigrafía, xilografía, foto�
grafía, técnicas digitales, etc. donde 
se imparten cursos durante todo el 
año, una biblioteca especializada en 
arte gráfico, un museo y una sala 
de exposiciones. Está ubicado en la 
‘Casa Núñez’ de Betanzos, edificio 
modernista obra del arquitecto Ra�
fael González Villar. 

 Los talleres cuentan con los 
medios necesarios para el desarro�
llo de las técnicas gráficas más co�
munes: calcografía, litografía, seri�
grafía, xilografía, fotografía, técnicas 
digitales, etc. La biblioteca, nutrida 

a base de donaciones y de ediciones 
propias del centro, cuenta asimis�
mo con una base de datos de do�
cumentación y eventos relativos al 
arte gráfico: bienales, exposiciones, 
convocatorias de premios y concur�
sos, etc. El Museo de la Estampa 
Contemporánea, además de obras 
producidas por profesores y alum�
nos en el marco de los cursos, alber�
ga obras de los principales artistas 
españoles contemporáneos como 
Picasso, Dalí, Miró, Saura, Canogar, 
Genovés, Palazuelo, Sempere, etc. 
Cuenta además con tres salas mo�
nográficas dedicadas a los artistas 
Jesús Núñez, Luis Seoane y Amadeo 
Gabino. 

 Han impartido cursos de 
serigrafía en este centro profesores 
y artistas como Soledad Barbadillo, 
José Carrasco, Mariano Durante o 
Manuel Silvestre, entre otros.
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Fig. 195.  Talleres del C.I.E.C. 

FUNDACIÓN PILAR I JOAN MIRÓ. 

Palma de Mallorca

La donación a la ciudad de Palma 
por parte de la familia de Joan Miró 
de los cuatro talleres en los que el 
artista trabajó desde 1956 hasta su 
muerte supuso el punto de partida 
de esta fundación. El propósito era 
convertir estos talleres en un estí�
mulo para futuras generaciones de 
artistas ofreciendo la posibilidad 
de convivir en un mismo marco las 
ideas de más larga tradición con 
las investigaciones más audaces, a 
partir del respeto hacia las técnicas 
tradicionales ligado al deseo más in�
tenso de contemporaneidad.

 Convoca anualmente las 
becas Pilar Juncosa, a nivel interna�
cional, que contribuyen a promover 
encuentros entre artistas jóvenes 
de todo el mundo y programa una 
serie de cursos bajo el título de ‘Ta�
lleres de obra gráfica de Joan Miró’

 Consta de talleres prepa�
rados para la práctica del grabado, 
litografía, serigrafía, cerámica, foto�
grafía e impresión digital. 

 Han impartido cursos de 
serigrafía, entre otros, Manuel Gor�
dillo, Cecilia Segura, Eugenio Am�
pudia, Rubén Rodríguez Martínez o 
Francisco Bernal.

Fig. 196.  Taller de serigrafía y litografía de la Fundación Pilar i Joan Miró.
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CENTRO MURCIANO DE ARTE GRÁFICO 
Y DE LA ESTAMPA CONTEMPORÁNEA 
(C.M.A.G.E.C.) 

Caravaca (Murcia) 

Centro dependiente de la Asocia�
ción Cultural de Arte “El Jardinico”, 
asociación privada sin ánimo de lu�
cro fundada en 1995, con el objeti�
vo de ofrecer un espacio de acerca�
miento al arte en sus más diversas 
ramificaciones teórico-prácticas, in-
tentando ser un punto de encuentro 
en donde se unan tradición y con�
temporaneidad. 

 En el año 2000 promueve 
la creación del Centro Murciano de 
Arte Gráfico que, bajo la dirección 

de Carmelo Rubio, se encarga de la 
programación de cursos internacio�
nales de arte, especialmente duran�
te los meses de verano.

 El centro está ubicado en un 
edificio del siglo XVIII que cuenta con 
600 m2 para desarrollar actividades. 
Tiene talleres de grabado, serigra�
fía, laboratorio de fotografía, taller 
de escultura, pintura, así como una 
amplia Sala de exposiciones y una Bi�
blioteca especializada en arte. 

 Con respecto a la serigrafía 
artística ha ofertado cursos imparti�
dos por José Carrasco, Pepe Herre�
ra, Christian M. Walter o Manuel M. 
Vela. 

ARTELEKU

San Sebastián (Guipúzcoa)

Dependiente de la Diputación Foral 
de Guipúzcoa, Arteleku abrió sus 
puertas en 1987 como un centro 
para crear, reflexionar, experimen�
tar y difundir el arte, intentando 

convertirse en una alternativa que 
cubriera las lagunas existentes en 
los estudios artísticos reglados. Esta 
misión la lleva a cabo a través de 
una extensa programación interdis�
ciplinar de actividades con proyec�
tos –de producción propia o de co�
laboración–, cursos monográficos, 

Fig. 197.  Taller de serigrafía del C.M.A.G.E.C. Cursos de Manuel Vela (2007 y 2008)
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talleres y seminarios dirigidos por 
técnicos especializados, exposicio�
nes o actuaciones coordinadas por 
artistas invitados, etc. Además ofer�
ta talleres y estudios para los artis�
tas, con la intención de impulsar su 
proceso creativo, compartiendo sus 
visiones con maestros pertenecien�
tes a múltiples campos.

 Está ubicado en el barrio de 
Loiola, en un edificio industrial que 
inicialmente fue almacén de pien�
sos y más tarde almacén de material 
eléctrico. Dispone de laboratorio de 

fotografía, mediateca, sala de con�
ferencias, espacio de danza, espa�
cio polivalente, espacios de cesión 
temporal, salas multimedia, plató, 
laboratorio de fotografía y talleres 
de serigrafía y litografía. En estos úl�
timos se realizan tanto cursos como 
ediciones con artistas. En el taller de 
serigrafía, coordinado actualmen�
te por Nerea López Lanzeta, han 
impartido cursos Pepe Albacete, 
Cornelia Sollfrank, Azucena Vieites, 
Nerea Zapirain, Francisco F. Alma�
gro, Allende Arnaiz, María Irigoyen, 
Enrique Tomás, etc. 

BILBAO ARTE

Bilbao

Inaugurado en 1998, Bilbao Arte 
es un centro de producción artísti�
ca que depende del Ayuntamiento 
de Bilbao. Está ubicado en una an�
tigua escuela con una superficie de 
3.500 m2 divididos en cuatro plantas 
donde pone a disposición de los ar�
tistas los medios e infraestructuras 
necesarios para el desarrollo de sus 

propuestas artísticas: espacios de 
cesión, talleres de grabado y seri�
grafía, imagen digital, escultura, fo�
tografía, plató de filmación, centro 
de documentación y salas de pro�
yectos. 

 Su programación incluye be�
cas para el desarrollo de proyectos 
artísticos, cursos, seminarios y con�
ferencias en las que participan crea�

Fig. 198.  Taller de serigrafía de ARTELEKU
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dores de consolidado prestigio inter�
nacional, exposiciones de jóvenes 
creadores, intercambios de artistas 
con otros centros artísticos, etc. 

 Sus instalaciones poseen 
una sala de exposiciones, acondi�
cionada para cualquier intervención 
artística, sala de conferencias, es�
pacios de cesión o estudios para el 

desarrollo de proyectos artísticos, 
talleres de fotografía, escultura, gra�
bado, serigrafía, nuevas tecnologías, 
plató de filmación. 

 El taller de serigrafía, coor�
dinado por Pilar Valdivieso, progra�
ma cursos en los que han interveni�
do, entre otros, Manolo Bello, Chris�
tian M. Walter y Peter Jones.

Fig. 199.  Taller de serigrafía de BILBAO ARTE
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C.4. CONCLUSIONES

1. La implantación de la seri�
grafía en España es más tardía que 
en otros países europeos como Rei�
no Unido o Francia pero es anterior 
a lo que se pensaba. Desde princi�
pios de la década de 1950 tenemos 
constancia de actividad serigráfica 
en nuestro país. Incluso encontra�
mos a un tal J. Bonet que, en un 
anuncio de 1953, asegura tener 25 
años de experiencia en serigrafía.

2. La serigrafía entra en Es�
paña, fundamentalmente, a través 
de Barcelona, que es donde se es�
tablecen las primeras empresas fa�
bricantes y distribuidoras, así como 
los primeros talleres. He podido 
rastrear y documentar la presencia 
de estos talleres y empresas desde 
1953: Marbay, EPSA, Tobella, Iru-
pe, Rodolfo Hernández, J. Bonet, 
Jordi Guiu, etc. Incluso ya en 1950 
encontramos un autor, también en 
Barcelona, que dedica un capítulo 
de un manual de técnicas artísticas 
a la serigrafía (J. Bontcé). Sin em�
bargo, el taller más antiguo que he 
podido documentar se encuentra 
en Madrid. Se denomina Estudios 
Promotion y lo vemos anunciado en 
1952 en la Revista Artífice. A finales 
de la década de 1950 encontramos 
ya actividad serigráfica desplegada 
en otras zonas del país.  

3. La serigrafía artística en 
España se inicia a mediados de los 

años cincuenta. Jesús Núñez y Mil 
Lubroth son los primeros artistas de 
los que tenemos constancia que em�
plean la serigrafía como medio de 
expresión artística. Pero quien le da 
el impulso fundamental es Eusebio 
Sempere, a su regreso de París don�
de aprendió la técnica serigráfica 
con Wifredo Arcay. A partir de prin�
cipios de los sesenta son muchos los 
artistas que se van incorporando a 
este procedimiento gráfico (Milla�
res, Saura, Mompó, Gerardo Rueda, 
Arroyo, Equipo Crónica, etc.) apoya�
dos por técnicos como Abel Martín, 
los hermanos Bello, o el taller va�
lenciano Ibero-Suiza. Instituciones 
como el Museo Español de Arte 
Abstracto de Cuenca y galerías de 
arte como Sen y Estiarte participan 
mediante ediciones, e incluso en 
algún caso instalando taller propio, 
en esta corriente de expansión de la 
serigrafía artística en nuestro país.

En el caso de Granada, la serigrafía 
artística se introduce mucho más 
tarde que en otros lugares de Es�
paña. Se produce al principio de 
los ochenta a través del  taller de 
la galería Laguada. Posteriormente 
surgen otros talleres como Serigra�
fiable o Christian M. Walter.

4. Se ha podido documen�
tar la presencia de exposiciones de 
serigrafías norteamericanas en Es�
paña desde mediados de los años 
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cincuenta, a pesar de que algunos 
especialistas afirmaban que estas 
no llegaron a nuestro país debido 
al aislamiento internacional: Sevilla 
(1956), Madrid (1958), Barcelona 
(1958), Valladolid (1959), etc. De�
bieron ser exposiciones importan�
tes pues muchas de ellas fueron in�
auguradas por el propio embajador 
de Estados Unidos en España. 

5. La divulgación de la técnica 
serigráfica en España se inicia a tra�
vés de publicaciones, de las cuales 
la más antigua que he podido docu�
mentar es el manual de J. Bontcé, 
de 1950, en el que aparece la pri�
mera descripción del procedimiento 
serigráfico publicada en España. En 
1958 aparece el primer manual de 
serigrafía artística de un autor espa�
ñol (J. De S’Agaró). En 1965 se pu�
blica otro manual de serigrafía (Ross 
Nielsen) que obtiene una gran difu�
sión. Estas tres publicaciones fueron 
editadas por la editorial barcelone�
sa L.E.D.A. Mediante pruebas docu�
mentales se ha conseguido demos�
trar en este trabajo que el autor de 
las tres obras es la misma persona, 
Juan Basilio Gómez, que firmaba sus 
libros con seudónimos. Es también 
el fundador y gestor, hasta que lo 
sustituyó su hijo Daniel, de la propia 
editorial L.E.D.A.

Otros textos en español de estos pri�
meros años son, además de los pu�

blicados por las academias Serigraph 
y Mater, el manual publicado por la 
fábrica suiza de mallas Swiss Silk Bol-
tin� Cloth (1952), o los boletines in�
formativos de Marbay (c. 1960).

6. La enseñanza de la seri�
grafía en España se inicia también 
a principios de la década de 1950, 
a través de cursos impartidos por 
serígrafos o academias. He docu�
mentado la oferta de cursos en la 
prensa catalana durante estos años 
(J. Bonet, Casa Rosal, etc.). Las mis�
mas empresas fabricantes y distri�
buidoras de material serigráfico se 
encargan de formar a sus futuros 
clientes. Las primeras academias de 
las que he encontrado pruebas de 
su funcionamiento son las Escuelas 
Serigraph (Madrid) y la Academia 
Mater (Barcelona). De la primera te�
nemos noticias desde 1952 y de la 
segunda, a partir de 1960. 

Escuelas Serigraph pertenece a la 
misma empresa que gestiona el ta�
ller Estudios Promotion y edita la 
revista Artífice. El curso de Escuelas 
Serigraph, (datable sobre 1952), es 
un manual raro, impreso en tipogra�
fía y multicopista, sin título ni autor 
reconocido. Durante la investiga�
ción he podido comprobar que se 
trata, prácticamente, de un plagio 
de una obra de Biegeleisen, tradu�
cida al español. A pesar de lo ante�
rior, tiene mucha importancia pues 
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se trata de la primera obra editada 
en España dedicada exclusivamente 
a la técnica serigráfica de la que ten�
go constancia y, por tanto, el primer 
intento de difusión a nivel popular 
de la técnica serigráfica en este país. 

De la Academia Mater consta su 
funcionamiento hasta 1975. El cur�
so es un ejemplar también raro, del 
que no deben conservarse muchas 
copias. Está impreso en multicopis�
ta y sin encuadernar. Los contenidos 
están bien estructurados y secuen�
ciados. La metodología parece ade�
cuada para el objetivo de formar a 
distancia a personas sin preparación 
previa y con dificultades para ac�
ceder a recursos especializados. El 
conservar parte de los materiales 
didácticos que enviaba la academia 
a los alumnos ha permitido hacer�
se una idea bastante completa de 
cómo era la enseñanza de la serigra�
fía durante estos primeros años.

7. En la actualidad la enseñan�
za de la serigrafía artística en España 
se ha extendido, desarrollándose en 
varios niveles y modalidades. Con 
respecto a las enseñanzas regladas, 
éstas se imparten en Escuelas de 
Artes y Facultades Universitarias. 
Mientras que los programas de los 
Ciclos Formativos son más homo�
géneos, en las enseñanzas univer�
sitaria hay una gran variedad de al�
ternativas, acentuada en estos dos  

últimos años por la incorporación 
de los estudios de grado. Andalucía 
es la región de España donde más 
oferta educativa hay en cuanto a Ci�
clos Formativos. Con respecto a las 
instalaciones, los talleres que se han 
visitado presenta gran diversidad de 
condiciones, aunque todos cuentan 
al menos con los medios mínimos 
para la práctica de la serigrafía. Se 
ha comprobado que el uso de tintas 
de base disolvente ha sido sustitui�
do en todos ellos por tintas de base 
acuosa, con lo que se han elimina�
do los problemas de salud y medio 
ambiente que caracterizan a las pri�
meras. Las enseñanzas no regladas 
se llevan a cabo en centros de in�
vestigación y formación distribuidos 
por toda la geografía española (Ar�
teleku, Bilbao Arte, Fundación Pilar 
i Joan Miró,  C.I.E.C., C.M.A.G.E.C., 
etc.).





II
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EVOLUCIÓN

D.1. LA PANTALLA

La pantalla es el elemento funda�
mental del proceso serigráfico. La 
pantalla es a la serigrafía lo que la 
plancha al grabado o la madera a la 
xilografía. 

 Consta de un marco, gene�
ralmente de madera o metálico, so�
bre el que se adhiere un tejido fino y 
uniforme firmemente tensado. Este 
tejido servirá de soporte para el cli�
ché, plantilla o esténcil que quedará 
íntimamente trabado a la tela per�
mitiendo el paso de la tinta a través 
de las partes abiertas de éste (zonas 
impresoras) e impidiéndolo en las 
zonas bloqueadas (zonas no impre�
soras). 

 En inglés a la serigrafía se la 
denomina, entre otras, con la expre�
sión �creen printin�212, cuya traduc�
ción literal sería ‘impresión con pan�
talla’. Es un término descriptivo que 
subraya la importancia de la pantalla 

212 También se la denomina Silkscreen alu-
diendo al tejido de seda de que estaban com-
puestas las primeras pantallas. Con menos 
frecuencia se usa serigraphy, que se empezó a 
utilizar como ya hemos visto a partir de 1940 
para diferenciar la aplicación artística de esta 
técnica de su uso industrial. En la actualidad 
Screen printing es el término más usado, y el 
que encontramos en gran parte de las referen-
cias bibliográficas, bien como dos palabras se-
paradas o como una compuesta, Screenprinting.

en el proceso serigráfico. De igual 
modo, el término siebdruck, con el 
que se designa a esta técnica en ale�
mán, hace referencia a la impresión 
a través de un tamiz, es decir, de un 
tejido que es atravesado por la tinta.

D.1.1.  El marco

El marco es el soporte sobre el cual 
se tensa la malla. Ambos forman la 
pantalla. Los marcos pueden cons�
truirse con diversos materiales: ma�
dera, aluminio, acero…

 Las principales cualidades 
que debe tener un buen marco se�
rigráfico son rigidez y peso relativa�
mente ligero. 

Fig. 200.  Pantalla preparada para 
imprimir. En violeta las zonas no 
impresoras, donde la malla está 
obturada, y en blanco las zonas 
impresoras, donde la malla está 
abierta y por tanto es permeable 
a la tinta.

D



236

LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN

 La malla que se fija al marco 
tiene que estar bien tensada, y esta 
tensión debe ser uniforme y no mo�
dificarse durante el proceso de pre�
paración de la pantalla ni durante la 
impresión. Por eso es fundamental 
que los marcos sean robustos y rígi�
dos. Un buen marco debe garantizar 
una adecuada estabilidad ante las 
influencias físicas y químicas pro�
ducidas por tintas, disolventes, lim�
piadores, cambios de temperatura 
y humedad, etc.; tiene que poder 
resistir la deformación y al mismo 
tiempo mantener la tensión desea�
da en la malla. Con los sistemas de 
tensado mecánico actuales la malla 
puede ejercer una tensión conside�
rable que, dependiendo del tejido, 
puede llegar a 30 N/cm o más, lo 
cual implica que si el marco no es 
suficientemente robusto puede de�
formarse, produciendo tres tipos de 
distorsión: arqueamiento, torsión y 
combado. El arqueamiento se pro�
duce cuando los lados del marco se 
curvan hacia el centro de la pantalla 
debido a la fuerza que ejerce la ma�
lla tensada provocando una reduc�
ción de la tensión de la malla y dis�
torsión en los bordes de la pantalla. 
La torsión y el combado se produ�
cen cuando las cuatro esquinas del 
marco dejan de estar en un mismo 
plano al levantarse al menos una de 
ellas. Esta deformación provoca que 
el marco no quede uniformemente 
separado de la superficie a imprimir 
lo que producirá imágenes distor�
sionadas y con falta de definición, 
afectando especialmente, en senti�
do negativo, al ajuste de impresión 
“fuera de contacto” y al posterior 

despegue uniforme de la superficie 
impresa de la pantalla. También se 
pueden producir problemas de va�
riación de la presión de la racleta, 
depósito desigual de tinta, distor�
sión de la imagen, etc. 

 Con respecto al peso es 
importante que sea lo más liviano 
posible pues la pantalla debe poder 
ser manejada por el impresor sin te�
ner que realizar excesivos esfuerzos. 
Esto es especialmente importante 
en el caso de pantallas de gran for�
mato.

 El tamaño de los marcos 
siempre deberá ser mayor que la 
imagen a imprimir de modo que en�
tre ésta y el borde interior del marco 
quede un margen que servirá como 
reserva de tinta213 y evitará que la 
racleta se aproxime excesivamente 
al borde durante la impresión con 
el consiguiente riesgo de rasgado 
de la malla. Este margen será ma�
yor en los lados del marco que se 
corresponden con el principio y el 
final del recorrido de la racleta du�
rante la impresión, pudiendo ser 
algo menor en los otros dos lados. 
La distancia de reserva de tinta de�
berá ser de al menos 8 ó 10 cm. en 
los laterales y 15 o más cm. en los 
lados de principio y final de recorri�
do de la racleta. 

213 Hainke utiliza la expresión "reserva de 
tinta" para referirse al espacio que queda entre 
el cliché y el borde interior del marco. Otros au-
tores, como Tobella, les llaman tinteros.
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D.1.1.1.  Tipos de marco: 

Los marcos pueden ser de diferen�
tes tipos y estar construidos con di�
versos materiales:

Marcos de madera:

 ▪ Son los que se han venido usando 
tradicionalmente desde los inicios 
de la serigrafía, aunque actual�
mente ha decaído mucho su uso 
en el ámbito industrial, sustituyén�
dose por los marcos metálicos. Sin 
embargo en talleres artesanales 
y de centros educativos aún son 
muy frecuentes debido a su faci�
lidad de construcción y su precio 
reducido. Son livianos, al menos 
en formatos no excesivamente 
grandes, y receptivos a la fijación 
del tejido. Sin embargo presentan 
varios inconvenientes entre los 
que destacan los siguientes: 

 ◦ Tendencia al combado y ar�
queamiento.

 ◦ Absorción de agua y tintas o 
químicos.

 ◦ Variación dimensional debido 
al hinchado de la madera por 
efecto del agua y los cambios 
de temperatura y humedad.

 ◦ Menor capacidad de soportar 
tensión.

 ◦ No aptos para pantallas gran�
des.  

 La madera que se emplee 
para marcos de serigrafía debe estar 
bien seca, tener una dureza media 
(sobre todo si se va a grapar el teji�
do) y presentar una superficie lisa. Es 
conveniente que la madera se prote�

ja contra la humedad con algún tipo 
de barniz, pintura o laca para evitar la 
deformación del marco a consecuen�
cia de los procesos, como el revelado 
o la limpieza, en los que interviene 
gran cantidad de agua. 

 El marco debe tener una 
construcción sólida de modo que 
las piezas que lo conforman que�
den perfectamente unidas entre sí. 
Existen diversas formas de solucio�
nar el ensamblaje de los ángulos de 
los listones; entre ellas, ensamble a 
media madera, en ángulo mediante 
clavijas, a inglete con junta plana, 
de caja y espiga, cola de milano…214, 
pero, independientemente de cual 
se use, el objetivo es que la estruc�
tura quede consistente y resistente. 

 En los comienzos de la se�
rigrafía la malla se fijaba al marco 

214 I.E.S AZCONA. ALMERÍA. [en línea] Técni-
cas para unir piezas de madera.
<http://fotospgs.iespana.es/index_archivos/
MATERIAL%20EDUCATIVO/juntas%20en-
sambles%20y%20enpalmes.pdf>

Fig. 201.  Ensamblaje de marcos. 
(Clemence)
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por medio de grapas o 
tachuelas por 

lo que la 
m a d e �
ra era 

el único 
m a t e r i a l 

que podía ser 
empleado para 

construir las pantallas; 
actualmente la fijación 

se suele hacer por medio de 
adhesivos específicos, lo cual ha 

abierto la puerta a materiales me�
tálicos para la fabricación de marcos 
serigráficos. No obstante, en ciertos 
talleres caseros y de centros educati�
vos aún se utiliza el grapado para ad�
herir la malla al marco, aunque no es 
muy recomendable pues, además de 
no conseguir una tensión adecuada y 
uniforme, existe riesgo de desgarro.

Marcos metálicos:

En la actualidad son los más usados 
debido a las ventajas que presentan 
sobre los de madera, sobre todo en 
lo referente a la estabilidad dimen�
sional. Los marcos metálicos no se 
deforman con la humedad o las va�
riaciones de temperatura como les 
ocurre a los de madera. Los mar�

cos metálicos son resistentes a la 
torsión. Como no se deforman son 
adecuados para una correcta ten�
sión del tejido que asegure que los 
hilos mantengan en toda su super�
ficie un trazado rectilíneo, lo cual 
es especialmente adecuado cuando 
se trata de impresión de tramas. Su 
mantenimiento y limpieza no son 
dificultosos pues resisten bien los 
disolventes y limpiadores. 

 Se pueden construir en di�
ferentes materiales aunque los más 
usuales son el acero, conveniente�
mente protegido mediante galva�
nizado o pintura anticorrosión, y el 
aluminio.

 El acero es más resistente 
y rígido pero por contra pesa más 
que el aluminio. El aluminio es mas 
ligero y estable ante la corrosión 
pero es más caro. De todos modos, 
en pantallas de gran formato siem�
pre es preferible el aluminio debido 
a que su menor peso las hace más 
manejables.

 Ambos materiales son más 
duraderos que la madera, por lo que 
los marcos metálicos pueden ser 
reutilizados casi indefinidamente. 

 Los marcos de aluminio son 
los que más se utilizan. Hay 
que tener presente que los 
productos alcalinos, como 
los usados para recupera�
ción y eliminación de imá-
�enes fantasma, atacan al 
aluminio, por lo que puede 
ser conveniente protegerlos 
mediante un lacado. 

Fig. 203.  Marcos de 
aluminio con malla coloreada

Fig. 202.  Marco de madera con 
ensamblaje de caja y espiga.
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 Los perfiles de los marcos 
metálicos varían en cuanto a su for�
ma, tamaño y espesor de la pared. 
La elección del perfil adecuado se 
hace en función del tamaño de la 
pantalla y de la tensión de la malla. 
Como es lógico un marco más pe�
queño necesitará un perfil menos 
robusto que uno más grande. Hay 
perfiles de diferentes formas (cón�
cavos y convexos) aunque los más 
comunes son los de sección cuadra�
da o rectangular. Los fabricantes de 
perfiles indican para cada modelo 
los límites de resistencia en diferen�
tes tamaños y tensiones. 

Marcos autotensables:

Con el uso, y dependiendo del tipo 
de trabajo que se haga, se puede 
producir una pérdida de tensión en 
la malla que puede provocar una 
distorsión de la imagen, problemas 
de registro y falta de nitidez en la 
impresión. Los marcos autotensa�

bles solucionan este problema ya 
que permiten regular la tensión en 
cualquier momento, lo que revertirá 
en mayor precisión en la impresión. 

 Los más simples, que pue�
den construirse de un modo casero, 
constan de un marco fijo en cuyo in�
terior se colocan 4 listones flotantes 
unidos a los fijos mediante tornillos 
con palometas. La tela se fija sobre 
los listones flotantes y se estira gi�
rando los tornillos para ir acercando 
los listones interiores al marco exte�
rior. Aumenta así la distancia inte�
rior y por tanto la tensión del tejido.

 Existen en el mercado va�
rios tipos de marcos autotensables 
metálicos, en los cuales la tela se 
fija en las barras laterales. El estira�
miento y tensado se consigue al gi�
rar éstas hacia fuera por medio de 
tornillos situados en los vértices del 
marco. 

 Estos marcos son más cos�
tosos pero son los más adecuados 
cuando se exige una alta precisión 
en la impresión.Fig. 204.  Marco autotensable de fabricación casera. 

(Biegeleisen)

Fig. 205.  Marcos autotensables 
Newman Roller
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D.1.2.  La malla

El otro componente de la pantalla es 
la malla, un tejido fino y resistente 
que se tensa y se fija al marco, y que 
para ser adecuado para el proceso 
serigráfico debe cumplir una serie 
de requisitos de los que dependerá 
la calidad de la impresión:

 ▪ Resistencia mecánica a la fric�
ción y a la abrasión.

 ▪ Elasticidad
 ▪ Buena adherencia para pelícu�

las y emulsiones.
 ▪ Buena permeabilidad para las 

tintas.
 ▪ Estabilidad dimensional.
 ▪ Baja higroscopicidad. 
 ▪ Estabilidad ante los agentes 

químicos. 
 ▪ Facilidad de limpieza y recupe�

ración.

D.1.2.1.  Tipos de tejido:

Tipos de tejido según el hilo:

Atendiendo a la estructura del hilo 
con el que se teje la malla, según 
esté formado por una sola o por va�
rias hebras, puede ser:

 ▪ Monofilamento

 ▪ Multifilamento

 Los tejidos monofilamento 
son los más utilizados, debido a su 
mayor uniformidad y resistencia. 
Son fáciles de limpiar y facilitan el 
paso de la tinta. 

 Los tejidos multifilamento 
presentan una superficie más ru�
gosa e irregular lo que le confiere 
una mayor adherencia para deter�
minadas emulsiones, películas de 
recorte y presensibilizadas. Sin em�
bargo esta misma propiedad es la 
que hace que el proceso de limpieza 
y recuperación sea más difícil. Los 
hilos son de mayor grosor, lo que 
justifica que sólo se empleen para 
bajas lineaturas. Otro inconveniente 
es la tendencia de las fibras a la ro�
tura, provocando en esos casos una 
obturación de la malla. 

Tipos de tejidos según la fibra:

Distinguimos entre fibras naturales 
y fibras artificiales. En los comien�
zos del desarrollo de la técnica se�
rigráfica sólo se empleaban fibras 
naturales como la seda y el algodón. 
Hoy se emplean casi exclusivamen�
te fibras artificiales como el nylon y 

Fig. 206.  Tejidos monofilamento y 
multifilamento. (Van Duppen)
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especialmente el poliéster. También 
se fabrican tejidos metálicos y otros 
con fibras híbridas formadas por un 
núcleo sintético revestido de una 
capa metálica.

Seda

Las primeras pantallas se fabricaron 
con tejidos de seda. El propio térmi�
no seri�rafía procede del latino seri-
cum que significa seda. 

 Los hilos con los que se ela�
bora este tejido están formados por 
múltiples filamentos de seda. Estos 
están compuestos por un comple�
jo proteico con ceras y grasas que 
segregan los llamados gusanos de 
seda (Bomby� mori). 

 Es un hilo fuerte que per�
mite tejerse obteniendo una malla 
uniforme, fina y resistente, adecua�
da para la impresión serigráfica. De 
los tejidos de los que se disponía 
a principios del siglo XX el de seda 
era el más idóneo para la práctica 
serigráfica puesto que, siendo elás�
tico y fácilmente tensable, permitía 
una adecuada adherencia del cliché 
o esténcil dejando, además, pasar 
con facilidad la tinta de impresión a 
través de los espacios abiertos entre 
los hilos. Por eso se usó casi en ex�
clusiva hasta prácticamente los años 
cincuenta.

 Para serigrafía se usaba un 
tipo especial de seda llamado Miller 
Boltin� �ilk. Era una seda muy resis�
tente al desgaste y al desgarro215.

215 MIDDLETON, H. K. (1947) Practical Silk 
Screening. Blandford Press Ltd. Londres. p. 7

 Sin embargo la seda presen�
ta una serie de inconvenientes que 
otros tejidos sintéticos desarrolla�
dos posteriormente han venido a 
subsanar:

 ▪ Escasa permeabilidad a la tin�
ta.

 ▪ Trama irregular, lo cual provo�
ca obstrucciones.

 ▪ Fragilidad.
 ▪ Sensibilidad ante agentes quí�

micos.
 ▪ Dificultad de limpieza y recu�

peración.
 ▪ Menor resistencia al roce y a la 

abrasión.
 ▪ Alto índice higroscópico (11%), 

lo que ocasiona que, en un 
ambiente húmedo, el tejido se 
destense, se reduzcan los es�
pacios entre los hilos y se de�
forme la imagen

 ▪ Precio elevado.

Organdí

Es un tejido de algodón, fino y 
transparente, que se usó como te�
jido alternativo a la seda, aunque 
actualmente ya no se usa. No esta�
ba fabricado específicamente para 
serigrafía, pero se extendió su uso 
debido a que cumplía con los requi�
sitos fundamentales de este proce�
so. Al no estar diseñado para un uso 
serigráfico no podía proporcionar la 
misma calidad que la seda pero te�
nía a su favor un precio más econó�
mico. Era un tejido menos elástico 
que la seda y más dificultoso para 
recuperar. Su uso se recomendaba 

Fig. 207.   Fibras de Seda, Poliéster 
multifilamento y Poliamida 
monofilamento. (Stephens)
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para experimentos y aprendizaje de 
la técnica216.

Tejidos sintéticos

La mayoría de las pantallas actuales 
se confeccionan con tejidos fabrica�
dos con fibras sintéticas como Polia-
mida217 y, sobre todo, Poliéster218.

Estas fibras presentan una serie de 
ventajas con respecto a la seda:

 ▪ Se pueden fabricar fibras mo�
nofilamento muy delgadas lo 
cual permite producir tejidos 
muy finos.

 ▪ Alta resistencia al roce y a la 
abrasión, especialmente en 
tejidos monofilamento, lo que 
supone mayor durabilidad.

 ▪ Buena resistencia a los agentes 
químicos.

216 ELLIOT, Brian.  (1971) Op. cit. p. 15
217 Una poliamida es un tipo de polímero 
que contiene enlaces de tipo amida. La lana y 
la seda son poliamidas naturales. El Nylon es 
un tipo de poliamida sintética. Las primeras 
poliamidas fueron sintetizadas por la empresa 
química DuPont en 1928.
218 Las fibras de poliéster se obtienen por 
polimerización de monómeros a  base de ácido 
tereftálico y glicol etilénico. Las dos primeras 
aparecidas en el mercado fueron el Terylene y 
el Tergal.  Las primeras fibras de poliéster fue-
ron sintetizadas en 1941 por Imperial Chemical 
Industries (ICI).

 ▪ Se pueden fabricar en grosores 
controlados con mucha pre�
cisión y crear tejidos con una 
estructura muy uniforme que 
favorecen la permeabilidad de 
la tinta y hacen más fácil la lim�
pieza y recuperación.

 ▪ Escaso índice higroscópico.

 ▪ La poliamida tiene una mayor 
extensibilidad lo que la hace 
más adecuada para impresión 
tridimensional.

 ▪ El poliéster tiene una menor 
extensibilidad, o dicho de otro 
modo una mayor estabilidad 
dimensional, lo que lo hace 
más adecuado para impresio�
nes con registros muy precisos.

 ▪ Las mallas de ambas fibras se 
pueden recuperar y reusar sin 
que pierdan sus propiedades. 

Tejidos coloreados:

Normalmente los tejidos sintéticos 
suelen presentar un color blanco 
que en algunas ocasiones puede re�
sultar un inconveniente. El proble�
ma se manifiesta cuando se expone 
una pantalla directa a luz ultraviole�
ta. Si el tejido es blanco la luz rebo�
tará en los propios hilos del tejido 

Fig. 208.  Los tejidos coloreados 
permiten una mayor definición, 
al evitar la reflexión de los rayos 

luminosos en los hilos. 
(SEFAR Pet 1500) 
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produciendo una indefinición en 
los contornos de la plantilla que en 
el caso de detalles finos puede ser 
crítica. Para evitar este problema se 
usan tejidos sintéticos coloreados 
que absorben la luz y eliminan el 
efecto de dispersión de luz en la ex�
posición directa a los rayos ultravio�
letas. Aunque se fabrican en varias 
tonalidades los más empleados ac�
tualmente son los de color anaran�
jado. Cuando se emplean este tipo 
de mallas, los tiempos de exposición 
en la insoladora sufrirán incremen�
tos de entre el 50 y 100 %.

Tejidos calandrados:

Son tejidos sintéticos que son so�
metidos durante su fabricación a 
un proceso de planchado por una 
de sus caras. Con esto se consigue 
un depósito de tinta más delgado 
lo cual resulta especialmente útil 
cuando se usan tintas de secado UV, 
que por su proceso de secado no re�
ducen su volumen como ocurre con 
las tintas convencionales que secan 
por evaporación.

Tejidos de alta tensión 

Estos tejidos de poliéster presentan 
una mayor resistencia a la exten�
sión que los convencionales lo que 
permite niveles de tensión más al�
tos (hasta 100 N/cm.) a la vez que 
evitan en mayor grado la pérdida 
de tensión por el uso. Por otro lado, 
permiten una reducción de la dis�
tancia entre la malla y la superficie 
a imprimir lo que repercute en un 
mejor registro y una mayor calidad 
de la impresión al reducir el nivel de 

fricción de la racleta, lo cual redun�
da también en una mayor durabili�
dad de la malla.

Tejidos metálicos

Se fabrican con finos hilos de bron�
ce fosforoso o, sobre todo, de acero 
inoxidable. Se suelen emplear con 
tintas abrasivas, como las usadas 
en la impresión de cerámica, o en la 
impresión de circuitos impresos que 
requieren una definición extrema. 

Sus principales ventajas son:

 ▪ Alta estabilidad dimensional.

 ▪ Resistencia a agentes quími�
cos.

 ▪ Resistencia al roce y a la abra�
sión.

 ▪ Permiten tiradas muy largas.

 ▪ Se pueden producir filamentos 
finísimos y por tanto mallas 
muy finas.

 ▪ Limpieza fácil.

Entre los inconvenientes podemos 
citar su escasa elasticidad, la impo�
sibilidad de eliminar deformaciones 
en la superficie producidas por gol�
pes (abolladuras) y su alto precio.

Tejidos antiestáticos

Se emplean fundamentalmente en 
la impresión de ciertos plásticos 
pues es con estos materiales con los 
que suele manifestarse en mayor 
grado el problema de las cargas es�
táticas en la tela lo que dificulta la 
impresión. Los tejidos antiestáticos 
están formados por hilos de poliés�
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ter alternados con otros de polia�
mida recubiertos de una capa de 
carbono. Estos hilos carbonizados 
se encargan de descargar la electri�
cidad estática de la pantalla al levan�
tarse esta. Se usan cada vez menos, 
sobre todo en la producción indus�
trial, donde se han ido sustituyendo 
por mecanismos formados por rodi�
llos de carbono.

Tejidos metalizados

Su aparición en el mercado es rela�
tivamente reciente. Estos tejidos es�
tán confeccionados con fibras mo�
nofilamento de nailon o poliéster 
recubiertos de una finísima capa de 
metal. De este modo se consiguen 
unos tejidos que aúnan las ventaja 
de cada uno de sus componentes 
eliminando sus inconvenientes, 
como por ejemplo las deformacio�
nes en los tejidos metálicos. Se usan 
especialmente para tiradas muy lar�
gas y cuando es necesario un regis�
tro muy preciso.

D.1.2.2.  Clasificación e 
identificación: 

Los tejidos serigráficos se clasifican 
e identifican según su lineatura (nú�
mero de hilos por centímetro) y el 
calibre (grosor del hilo). 

 ▪ Lineatura: Número que expre�
sa la cantidad de hilos por cen�
tímetro. Existen tejidos desde 
el nº 15 hasta el 200. Depen�
diendo del uso a que vayan 
destinados se emplean tejidos 
con lineaturas más o menos 
altas. La más usuales van entre 
70 y 120.

 ▪ Calibre: Se refiere al grosor de 
los hilos que forman el tejido. 
Se fabrican tejidos del mismo 
número (hilos por centímetro) 
con hilos de distinto calibre. 
Tradicionalmente se han usado 
cuatro categorías denomina�
das por las letras HD, T, M, y 
S, que indican el grueso de los 
hilos del tejido. 

 ◦ HD (heavy duty) fibra relati�
vamente gruesa

 ◦ T (thick) calidad media�alta
 ◦ M (medium) calidad media�
baja

 ◦ S (small) calidad baja para 
usos especiales.

Estas letras acompañan al número 
que indica la lineatura. Por ejemplo, 
un tejido 120H� indica que tiene 
120 hilos/cm. y una fibra gruesa. 
Un tejido 77 T indica una densidad 
de 77 hilos/cm. y un calibre medio. 
Actualmente se suele identificar Fig. 209.  Características de las mallas. (SEFAR) 
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también el tejido con valores nu�
méricos que indican el diámetro del 
hilo. En la tabla siguiente tenemos 
varios ejemplos: el código UX120�
033/305PW indica que se trata de 
una malla de 120 hilos/cm. (305 h/
pulgada) y un calibre de hilo de 33 
µm. 

 Se indica también el modo 
en que están tejidos los hilos, Ta�
fetán (PW) o Sarga (TW). El liga�
mento Tafetán se forma cuando el 
cruce de los hilos de la trama y de 
la urdimbre es alternativo, uno por 
arriba y otro por debajo. La Sarga 
es un tejido en el que se van cru�
zando alternativamente dos hilos 
pares de la urdimbre con uno de la 

Tejidos de poliéster de las series UX y EX de NBC Meshtec IFC Fabrics

Código de Malla

Nº
 de

 hi
los

/
cm

Ca
lib

re
 de

l 
hil

o (
µm

)

Es
pe

so
r d

e 
la 

m
all

a 
(µ

m
)

Ab
er

tu
ra

 
de

 la
  m

all
a 

(µ
m

)

Ár
ea

 ab
ier

ta
 

(%
)

Vo
lum

en
 

te
ór

ico
  d

e  
tin

ta
(cm

³/m
²)

UX 120-033/305PW 120 33 50±2µ 45 30 14.8
UX 120-035/305PW 120 35 53±2µ 43 27 14.3
UX 120-040/305PW 118 40 62±2µ 40 22 13.6
UX 120-040/305PW 118 40 72±4µ 40 22 15.8
UX 110-35/280PW 110 35 53±2µ 51 31 16.6
UX 106-040/280PW 106 40 60±2µ 49 27 16.3
UX 100-040/270PW 100 40 60±2µ 55 30 18.0
EX 71-045/180PW 71 45 70±2µ 93 44 30.5
EX 71-048/180PW 71 48 76±2µ 90 41 31.0
EX 71-055/180PW 71 55 88±2µ 84 36 31.3
EX 71-063/180PW 71 63 98±5% 76 29 28.5
EX 35-071/90PW 35 71 125±5% 209 55 68.7
EX 35-080/90PW 35 80 137±5% 200 50 69.0
EX 31-071/80PW 31 71 125±5% 245 59 74.1
EX 31-100/80PW 31 100 170±5% 216 46 78.3
EX 27-071/70PW 27 71 125±5% 290 64 79.8
EX 27-125/70PW 27 125 240±5% 236 42 101.4
EX 24-125/60PW 24 125 230±5% 296 49 112.7
EX 24-150/60PW 24 150 260±5% 271 41 106.8
EX 20-200/50PW 20 200 380±10% 306 36 137.9
EX 16-200/40PW 16 200 400±10% 433 46 186.0
EX 12-250/30PW 12 250 500±10% 595 49 246.7

Fig. 210.  Relación entre los 
diferentes hilos, calibres, apertura y 
depósito teórico de tinta.

trama y dos hilos impares de la ur�
dimbre con otro de la trama. El te�
jido de tipo tafetán es el que mejo�
res resultados ofrece en la mayoría 
de los casos debido a su estructura 
mucho más regular. 

 En algunos tipos se indica 
también el color de la tela con las ini�
ciales W o Y (W=Blanco; Y=Amarillo)

 A igual lineatura un tejido 
con hilos más gruesos proporciona 
un depósito de tinta mayor y una 
menor definición. En un tejido con 
hilos más finos la distancia entre 
ellos será mayor proporcionando 
una malla más abierta y el espesor 
de tinta más reducido.
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D.1.2.3.  Elección de la malla

Hay que tener en cuenta varios fac�
tores a la hora de elegir el tejido más 
adecuado según el número de hilos, 
su calibre y la separación entre ellos: 

 ▪ Imagen que se va imprimir. Por 
ejemplo, para detalles finos o tra�
mas es recomendable usar linea�
turas altas y calibres finos.

 ▪ Material o soporte sobre el que 
se va imprimir. Hay que valorar la 
forma, el tamaño, la superficie y 
la tonalidad de base.

 ▪ Tinta. No todas son iguales ni tie�
nen la misma composición por 
lo que será necesario conocer su 
composición, poder de cubrición, 
grosor del pigmento, viscosidad y 
espesor del depósito de tinta que 
se pretende conseguir para de�

terminar la tela 
más adecuada. 
Si se necesita un 
depósito de tin�
ta grueso será 
c o n v e n i e n t e 
usar un tejido 
con baja linea�
tura y calibre 
grueso.

D.1.2.4.  Tensado de la malla

La fijación del tejido a los marcos me�
tálicos, también a los de madera si se 
desea una buena sujeción, se efec�
túa mediante un fuerte adhesivo. Los 
lados del marco deben estar bien lija�
dos y limpios. La malla, con unas di�

mensiones mayores que el marco, se 
tensa previamente por medio de un 
dispositivo neumático o mecánico de 
los muchos que existen para tal fin. 
Cuando alcanza la tensión adecuada, 
que se mide con un tensiómetro219, 
se coloca el marco en contacto con 
el tejido, se da una capa de adhesivo 
y se espera a que seque. El tiempo 
de secado dependerá del tipo de ad�
hesivo utilizado. Finalmente hay que 
recortar el exceso de tejido que so�
bresale de los lados del marco para 
que la pantalla quede lista.

 Para el tensado de la malla 
siempre es recomendable seguir las 
recomendaciones facilitadas por el 
fabricante.

 Una vez preparadas las pan�
tallas es conveniente identificarlas 
marcando claramente en el borde, 
con un rotulador permanente por 
ejemplo, los siguientes datos:

 ▪ Código de la malla.
 ▪ Tipo de tejido
 ▪ Fecha de tensado.

D.1.3  Fabricación casera de 
pantallas

Casi todos los manuales de técnica 
serigráfica dedican un capítulo a la 
fabricación casera de pantallas220. 

219 Es un aparato que dispone de una peque-
ña varilla vertical en su interior que, cuando se 
coloca en diferentes zonas de la pantalla, ejerce 
presión sobre la tela marcando la tensión en 
Nw/cm. Este aparato debe calibrarse según el 
tipo de tela que se emplee.
220 Como ejemplo ver Anexo 2. Curso Inten-
sivo en 10 Lecciones. Academia MATER. Leccio-
nes 1 y 4.

Fig. 211. Arriba, Tensador de mallas; 
abajo, Tensiómetro. (SEFAR)
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Encontramos explicaciones muy de�
talladas de todo el proceso, desde la 
construcción del marco de madera 
y el tensado del tejido hasta su fi�
jación al marco. En todos los casos 
se emplean procedimientos más o 
menos ingeniosos para resolver los 
problemas que plantea el tensado 
correcto por medio de recursos sen�
cillos y de fácil acceso. 

 Para un artista que trabaja 
en su taller o un estudiante que se 
está iniciando en esta técnica estas 
instrucciones pueden resultar inte�
resantes y útiles. Del mismo modo 
que en una clase de pintura puede 
resultar educativo aprender a fabri�
car óleo como lo hacían los pintores 
de la antigüedad, la construcción ca�
sera de pantallas como ejercicio en 
una clase de serigrafía tiene un valor 
didáctico incuestionable pues per�
mite que el alumno descubra por su 
propia experiencia las ventajas e in�
convenientes de este procedimien�
to a la vez que contribuye a hacerlo 
más autónomo. Sin embargo, desde 

un punto de vista práctico, no es re�
comendable fabricarse uno mismo 
los marcos y, sobre todo, entelar las 
pantallas si no se dispone de medios 
idóneos para el tensado. Ya hemos 
visto que la tensión correcta de la 
malla es fundamental para evitar 
problemas durante la impresión y 
obtener resultados de calidad. Ésta 
sólo se puede conseguir con unos 
dispositivos tensores, mecánicos 
o neumáticos, y un tensiómetro 
adecuados. Hace unos años tal vez 
resultase problemático en ciertos 
lugares de España encontrar panta�
llas fabricadas y no hubiese otro re�
medio que recurrir a hacérselas uno 
mismo, aun a costa de obtener una 
menor calidad, pero hoy en día ese 
problema ya no es tal pues existen 
gran cantidad de distribuidores de 
material serigráfico que pueden su�
ministrar las pantallas perfectamen�
te tensadas a precios razonable�
mente asequibles. El supuesto aho�
rro no será tanto y la calidad de la 
pantalla será bastante inferior. 

Fig. 212.  Método para el tensado 
de la malla sobre el marco. Los tres 
últimos dibujos muestran el sellado 
interior de los bordes con cinta 
adhesiva. (Guberti-Helfrich)
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D.2  LA RACLETA

Es el dispositivo que se usa para for�
zar el paso de la tinta desde la parte 
interior de la pantalla a la exterior 
a través de las zonas abiertas de la 
malla produciendo, de este modo, la 
impresión. Es por tanto, junto con la 
pantalla, el otro elemento caracte�
rístico del proceso serigráfico.

El término “racleta”

Antes de describir la racleta, su evo�
lución y los diferentes tipos que se 
usan es conveniente detenerse en 
el propio vocablo que la define. En 
lengua inglesa existe unanimidad a 
la hora de referirse a este dispositivo 
como ‘squee�ee’ pero en castellano 
encontramos una gran variedad de 
términos para esto. Es un fenómeno 
que afecta a varios elementos de la 
serigrafía, donde encontramos di�
ferentes palabras para referirse a lo 
mismo, pero que en este caso ad�
quiere una dimensión notable. En 
este trabajo se ha optado por el tér�
mino ‘RACLETA’ pues, aunque es un 
vocablo que no está recogido por el 
Diccionario de la Real Academia Es�

pañola, también es cierto que otros 
que sí lo están no describen con pre�
cisión este dispositivo serigráfico221. 
Como criterio fundamental para la 
elección se ha tenido en cuenta la es�
pecificidad del término. Rasqueta y 
racleta son los nombres más utiliza�
dos, pero este último es quizá el que 
emplean un mayor número de fabri�
cantes y distribuidores de material 
serigráfico y muchísimos serígrafos 
y talleres. Es el que, desde mi punto 
de vista, menos confusión plantea. 
No obstante, debido a que hay otros 
vocablos que con mayor o menor 
frecuencia también se utilizan en 
distintas zonas geográficas, talleres y 
publicaciones, he considerado opor�
tuno hacer una relación de ellos:

 ▪ Racleta (Tobella222, Lebourg223), 
procede seguramente del termino 
francés raclette (Faine224). 

 ▪ Rasqueta se usa con mucha fre�

221  Tan solo en el Diccionario Enciclopédico 
Espasa, he encontrado una definición de racle-
ta que se aproxima al utensilio que estamos 
tratando: «Impr. Regla de caucho, plástico, etc., 
montada sobre un soporte rígido, de que van 
dotadas las máquinas para limpiarlas de tinta; 
los cilindros entintadores reciben un goteo de 
gasolina y la racleta, en contacto con el inferior, 
hace caer la mezcla de tinta y gasolina en un re-
cipiente». [Diccionario Enciclopédico Espasa. 
9ª Edición. Espasa-Calpe, S.A. Madrid, 1985]. 
Evidentemente describe un dispositivo similar 
al serigráfico aunque aquí se refiera a otro uso, 
pero también relativo a la impresión. Por otra 
parte, he realizado una búsqueda de imágenes 
en Internet con los diferentes términos equiva-
lentes en castellano al inglés squeegee y, al valo-
rar la coincidencia de los resultados con los de 
las diferentes palabras introducidas, racleta es 
el vocablo que obtiene más resultados relacio-
nados con el utensilio empleado en serigrafía.
222 TOBELLA SOLER, J. (2002) Técnica y 
práctica del proceso serigráfico. AEDES. Madrid. 
p. 119.
223 LEBOURG, N. (1999). Curso de Grabado. 
Editorial De Vecchi, S.A. Barcelona. p. 122. 
224 FAINE, B. (1990) Op. cit. p. 28.

Fig. 213.  Racleta con 
mango de madera para 
impresión manual.  
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cuencia (Ross Nielsen225, Ha�
ynke226, Work227, Mara228, Caza229, 
Blas Benito230, etc.). 

 ▪ Raqueta (De S'Agaró231, Nyelba232)
 ▪ Rascleta (Guerrero233)
 ▪ Regleta (Jodra Llorente234)
 ▪ Rasero (Hiett235)
 ▪ Rastrillo (Russ236, Mater237)
 ▪ Espátula (Bordeau238)
 ▪ Escurridora (Woods239). 

 Muchos de estos términos 
los encontramos fundamentalmen�
te en textos de otras lenguas tra�
ducidos al castellano por lo que no 
debemos atribuirlos a sus autores 

225 ROSS NIELSEN, G. (1965). Op. cit. p. 60.
226 HAYNKE, W. (1990) Serigrafía. Técnica, 
práctica, historia. Ed. La Isla. Buenos Aires. p. 58.
227 WORK, T. (1986) Crear y realizar Serigra-
fía y Pochoir. L.E.D.A. Barcelona. p. 12.
228 MARA, T. (1987) Manual de Serigrafía. Ed. 
Blume. Barcelona. p. 52.
229 CAZA, M. (1983) Op. cit. Ed. R. Torres. 
Barcelona. p. 237.
230 BLAS BENITO, J. (coord.) (1996) Diccio-
nario del dibujo y la estampa. Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando. Calcografía Na-
cional. Madrid. p. 143 
231 DE S'AGARÓ, J. (1958) Op. cit. p. 10.
232 NYELBA, P. (1994) Creación, impresión y es-
tampado en 5 lecciones. L.E.D.A. Barcelona. p. 44. 
233 GUERRERO SERRANO, C. (2005) Serigra-
fía práctica. Ed. Fragua. Madrid. p. 7.
234 JODRA LLORENTE, S. (2006) Análisis y 
elaboración de tintas de base acuosa para la 
práctica serigráfica. Servicio Editorial U.P.V. Bil-
bao. p. 93.
235 HIETT, H. L. (1995) Hágalo usted mismo. 
Ilustraciones sobre materiales y equipo para se-
rigrafía. ST Publications. Cincinnati. p. 15.
236 RUSS, S. (1974) Tratado de Serigrafía Ar-
tística. Blume. Barcelona.  16.
237 Curso intensivo de serigrafía en 10 lecciones. 
(c. 1960) Academia Mater. Barcelona. 3ª lección
238 BORDEAU, M. (1976) Serigrafía al alcance 
de los jóvenes. Kapelusz. Buenos Aires. p. 36.
239 WOODS, Louise. (1998) Guía práctica 
artesanal de la estampación. Celeste Ediciones. 
Madrid. p. 109.

sino más bien a los traductores. Los 
citados no son los únicos. Todavía 
podemos encontrar algún término 
más en español como Escobilla240, 
Escobillín241 o incluso Paleta, que 
aparece empleado en el texto del 
curso de Escuelas Serigraph que 
más adelante será analizado.

  D.2.1.  ¿Cuándo aparece la   
 racleta? 

No se sabe con certeza cuándo se 
empieza a usar este instrumento en 
la impresión serigráfica. Las prime�
ras impresiones se hacían con la lla�
mada brocha de estarcir, una brocha 
gruesa, con cerdas duras y cortas, 
que se empleaba en sentido vertical 
y cargada de pintura dando golpeci�
tos sobre la plantilla. En otros casos 
la impresión se realizaba pulveri�
zando o rociando la pintura (no se 
usaban tintas específicas aún) sobre 
la plantilla242. La incorporación de la 
racleta redundaría posteriormente 
en una mayor calidad de la impre�
sión y productividad. 

 Henning data su aparición 
en la década de 1920, aunque dice 
que no se conoce con exactitud 
cuándo empezó a usarse ni quién 
inventó «… la racleta, una fina y rí-
�ida madera con una �oma afilada, 
fue diseñada para forzar el paso de 
la tinta de impresión a través de la 

240 PARODI, J. (1964) Manualidades escola-
res. Editorial Hobby. Buenos Aires. p. 36.
241 <http://www.salcolor.com/suministros/
escobillin-rasero-.html>
242 Ver patente Inglesa de Jehan Raymond, nº 
29.108, de fecha 3 de febrero de 1906.

Fig. 214.  Brochas de estarcir. 
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Fig. 215.  Detalle de la patente de Véricel donde aparece una especie de racleta. (1902)  

Fig. 216.  C. W. Dibble. Patente de 1923.

tela con más eficiencia y uniformi-
dad que con brochas rígidas».243

 Sin embargo hay documen�
tos que apuntan a un posible uso de 
la racleta anterior a esa fecha. La re�
ferencia más antigua que he encon�
trado es la que aparece en la paten�
te de 1902 registrada en EE.UU. por 
el francés Antoine Véricel244, donde 
dice que la pintura «se hace pasar 
con una barra u otro instrumento 
con forma de raspador a través de la 
cara de la plantilla…» (fig. 215)

243 HENNING. R. (1994). Screenprinting: Wa-
ter-Based Techniques. Watson-Guptill Publica-
tions. New York. p. 13.
244 Anexo 1. Pat. 708.099

 En 1909, John Clarck Udall 
patenta un “Proceso para fabricar 
stencils”245 en el que describe que 
la imagen debe imprimirse con una 
brocha o un scraper, es decir una 
rasqueta o espátula.

 En 1918 se patenta el méto�
do Selectasine246 y en la descripción 
del proceso ya se habla de que el 
color puede ser aplicado vertiéndo�
lo sobre la superficie de la malla y 
forzándolo a través de las zonas no 
bloqueadas mediante un rascador 
flexible, “commonly know as squee-
gee”. Se podría deducir que la racleta 
(squeegee) es ya un instrumento co�
mún en la impresión con pantallas. 

 En 1923, Carl Wallace Dibble 
patenta una “Stenciling Machine”,247 
es decir, una máquina de impresión 
serigráfica, en la que ya se prevé un 
sistema de guías para el arrastre 
mecánico de la racleta, el cual apa�
rece claramente representado en 
las ilustraciones que acompañan a 
la cédula de patente. (fig. 216)

 Nuevamente en otra paten�
te, en la que registra Huxley D. Kem 
en 1923, (fig. 217) se vuelve a ha�
cer referencia a que la impresión se 
puede hacer con una racleta, “simi-
lar a la mostrada en la fi�ura 3, una 
tira de �oma flexible (8) fijada en un 
man�o (9)248.

 En 1928 el uso de la racleta 
ya está generalizado e incorporado 

245 Anexo 1. Pat. 929.730
246 Anexo 1. Pat. 1.524.764
247 Anexo 1. Pat. 1.470.962
248 Anexo 1. Pat. 1.478.745
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a las máquinas semiautomáticas 
que van surgiendo, como la regis�
trada en 1928 por Roy C. Beck para 
la compañía Selectasine249. Un me�
canismo incorporado al dispositivo 
de desplazamiento de la racleta se 
encarga de recoger la tinta al final 
del recorrido y volverla a depositar 
al principio. (fig. 218)

 Hasta que se generalizó el 
uso de la racleta se utilizaron, ade�
más de las brochas de estarcir, otros 
instrumentos como rodillos, y se pro�
puso el uso de otros como depósitos 
dosificadores o pulverizadores. Con 
respecto a los primeros, el proceso 
con rodillos, Roller Process, (fig. 219) 
fue utilizado por los rotulistas y pin�
tores de anuncios norteamericanos 
antes de la primera Guerra Mundial 
como una alternativa barata a la se�
rigrafía convencional: se usaba una 
plantilla de papel kraft montada so�
bre un marco con una redecilla ten�
sada, como las usadas para los toca�
dos de las novias. En lugar de racleta  
para la impresión se usaba un dispo�
sitivo formado por un rodillo inferior 
de gelatina, para imprimir, y un rodi�
llo superior de madera que actuaba 
como distribuidor, montados sobre 
un mismo mango. El proceso quedó 
descrito por Baker en 1934.250

 Hay registradas algunas 
otras alternativas aunque no tengo 
constancia de que se llegaran a poner 
en práctica. En 1895 el londinense 
George R. Hildyard patentó un “Pro�

249 Anexo 1. Pat. 1.687.080
250 BAKER, F. A. (1934) Silk Screen Practice 
and the Roller Process. Blandford Press Ltd. 
London. p. 120 y sig. 

Fig. 217.  H. D. Kem.  Stencil and Method of Making and Using the Same.  (1923)

Fig. 218.  Detalle 
del mecanismo de 
recogida de tinta 
de la patente de R. 
C. Beck. (1928)

Fig. 219.  Rodillos usados en el Roller Process (Baker).
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D.2.2. Características de la 
racleta

Las racletas actuales están formadas 
por una tira de goma o material si�
milar, flexible y dura, con borde afi�
lado, insertada en una ranura de un 
mango de madera o metal y fijada 
a éste mediante clavos, tornillos o 
adhesivos. La racleta es fundamen�
tal en el proceso de impresión. Una 
racleta inadecuada o en malas con�
diciones dificultará la impresión y 
comprometerá la calidad del resul�
tado final. En las máquinas automá�
ticas y semiautomáticas se usa tam�
bién la contrarracleta. Es una hoja 
de metal, plástico o goma, colocada 
en paralelo a la racleta, que se en�
carga de extender una capa de tinta 
sobre la pantalla entre impresión e 
impresión para evitar que la tinta se 
seque y obture la malla. En la impre�
sión manual este proceso se efectúa 
con la misma racleta, desplazándola 
en sentido opuesto al de impresión 
y levantando un poco la pantalla 
para evitar el contacto con la super�
ficie a imprimir.

Fig. 220.  Pulverizadores para imprimir según la patente de G. R. Hildyard. (1895)
 Anexo 1. Pat. 537.923

Fig. 221.  Dosificadores de impresión según la patente de J. J. Odajian. (1924)
Anexo 1. Pat. 1.494.798

ceso y aparato para producir diseños 
sobre papel u otras superficies” en el 
que el color se hace pasar a través de 
las zonas abiertas de la plantilla me�
diante un sistema de pulverizadores 
conectados a depósitos251. (fig. 220)

 Joseph J. Odajian, que pa�
tentó en 1924 un aparato para es�
tampar tejidos, diseñó un mecanis�
mo de impresión basado en unos 
depósitos dosificadores que a la vez 
que presionaban la pantalla como 
una racleta, iban depositando el co�
lor252. (fig. 221)

251 Anexo 1. Pat. 537.923
252 Anexo 1. Pat. 1.494.798

Fig. 222.  Racleta y contrarracleta. 
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 Una de las primeras repre�
sentaciones de la contrarracleta se 
encuentra en la patente de 1934 
para una máquina automática dise�
ñada por Owens. (fig. 223)

El mango

Los mangos pueden ser de diferen�
tes materiales y secciones. Los más 
básicos consisten en un asidero de 
madera donde va incrustada la tira 
elástica, fijada generalmente con 
clavos que la atraviesan. Son los 
más baratos y suelen usarse en im�
presión manual por lo que su forma 

está pensada para que se adapte có�
modamente a la mano. Los mangos 
metálicos, en su mayoría de alumi�
nio, son más resistentes y su diseño 
permite el reemplazo de la goma 
cuando se hace necesario. Suelen 
constar de dos partes que se ator�
nillan entre sí fijando entre ellas la 
lámina de goma o poliuretano. Se 
emplean sobre todo en impresión 
mecanizada, aunque también exis�
ten perfiles diseñados para impre�
sión manual.

 Los mangos antiguos incor�
poraban una empuñadura vertical 
que permitía imprimir con una sola 
mano (ver fig. 96); otro dispositi�
vo que se le solía añadir al mango 
de las racletas eran unas varillas 
que sobresalían lateralmente. La fi�
nalidad de éstas era servir de apoyo 
sobre los laterales del marco para 
evitar que el mango se llenara de 
tinta al soltarlo para levantar la pan�
talla (ver fig. 229).

La lámina elástica

La lámina elástica de la racleta debe 
ser resistente a la abrasión y a los 
químicos. Además tiene que ser 
estable ante los cambios de tempe�

Fig. 223.  E. A. Owens.  Stencil 
Printing Machine. (1933).  Máquina 
con base aspirante y mecanismo de 
racleta y contrarracleta.
Anexo 1. Pat. 1.922.710

Fig. 224.  Arriba, mango con empuñadura vertical 
(Shokler); abajo, mango con varillas para descansar sobre 
el marco (Carr).



254

LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN

ratura y humedad. El material que 
se utiliza para su fabricación es un 
elastómero como la goma o el poliu�
retano. Las hay de diferente dureza, 
dependiendo del uso que se le vaya 
a dar. La dureza de las gomas y plás�
ticos se mide en grados shore253. Las 
racletas de serigrafía suelen oscilar 
entre los 50sh y 80sh. 

 Las racletas de goma se des�
gastan con más facilidad con el roce 
mientras que las de poliuretano son 
más resistentes. Estas últimas son 
las más usadas en la actualidad, es�
pecialmente con máquinas de impri�
mir automáticas o semiautomáticas. 
Las racletas más blandas se utilizan 
en impresión manual pues son más 
flexibles y dúctiles mientras que las 
más duras se suelen emplear en im�
presión con máquinas automáticas.

 La dureza influirá en el es�
pesor de la capa de tinta depositada 
al imprimir. Si la racleta es blanda 
la capa depositada será más gruesa 
y si es dura, más delgada. Las más 
blandas se emplean sobre todo en 
impresión textil y sobre superficies 
irregulares. Las más duras, para im�
primir tramas y con tintas UV Para 
papel y cartón se suelen utilizar du�
rezas intermedias. 

253 Existen varias escalas de dureza que se 
utilizan para materiales que tiene diferentes 
propiedades. Las dos escalas más usuales son 
las del tipo A y D. La primera se aplica para los 
plásticos más suaves y la segunda para los más 
duros. Los valores van desde el 0 al 100. Cuanto 
más alto es el número, mayor es la dureza. La 
graduación se basa en la reacción elástica de 
un material determinado cuando se deja caer 
sobre él un material más duro. Cuando el mate-
rial es blando absorbe la energía del choque, y 
cuando es duro produce un rebote cuya altura 
se mide. La medición se realiza con un aparato 
llamado durómetro. 

 Se fabrican también tiras 
compuestas de dos o tres capas de 
diferente dureza, que se suelen usar 
en máquinas automáticas donde se 
precisa un control muy preciso de la 
impresión.

 Las racletas de poliuretano 
se fabrican en diferentes colores 
que indican su dureza. Las tablas 
siguientes muestran la escala de 
durezas y códigos de color de las 
racletas de poliuretano de distintos 
fabricantes:

 Las racletas muy duras 
precisan una gran presión lo que 
puede provocar problemas de de�
formación del tejido y por tanto de 
registro.

SERILOR® SR1 & SR3. 
(fabricadas por la empresa francesa FIMOR)
Dureza Share A Color
Blanda 65shA Rojo
Media 75shA Verde
Dura 85shA Azul
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D.2.3. Mantenimiento

La racleta es un instrumento sim�
ple pero delicado. De su estado de�
penderá en gran medida la calidad 
de las impresiones. Por eso es fun�
damental mantenerla siempre en 
buen estado, para lo que es necesa�
rio observar las siguientes indicacio�
nes: 

• Hay que procurar limpiarla inme�
diatamente después de su uso. 

• Una vez limpias hay que almace�
narlas apoyadas sobre el mango, 
nunca sobre la goma, para evitar 
que ésta se deforme.

• En las racletas para impresión 
manual es conveniente sellar la 
junta entre la tira de goma o po�
liuretano y la madera mediante 
una cinta adhesiva, por ejemplo, 

 El grueso de la hoja de la 
racleta debe ser de unos 8�10 mm. 
y debe sobresalir del mango unos 
25�35 mm. La longitud debe ser 
siempre entre 3 y 5 cm. mayor que 
el ancho de la imagen a imprimir 
Además hay que asegurarse de que 
entre los lados interiores del marco 
y la racleta quedan unos 10 cm. de 
margen que servirán de reserva de 
tinta o tintero y evitarán que la ten�
sión se acumule excesivamente en 
los bordes, lo que podría provocar 
el desgarro de la malla.

 Se fabrican con diferentes 
perfiles dependiendo del uso que se 
le vaya a dar: (fig. 225)

• El perfil rectangular (1) es el más 
utilizado. Se emplea para imprimir 
sobre papel y textil con una am�
plia variedad de tintas. Ideal para 
líneas definidas y tramas de semi�
tonos sobre superficies planas.

• El perfil biselado (2) se emplea, 
sobre todo, para impresión de 
envases y materiales no absor�
bentes como vidrio, metal, plás�
tico y cerámica. Se adapta bien a 
superficies irregulares y produce 
un excelente control del depósito 
de tinta.

• El perfil de biselado doble (3) es 
adecuado para la impresión de 
objetos cilíndricos o cónicos de 
vidrio o plástico.

• El perfil redondeado o romo (4) 
permite un depósito elevado de 
tinta. Se emplea sobre todo en 
textiles y otros materiales muy 
absorbentes.

Fig. 225.  Perfiles de racletas
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ayude a mantener la racleta per�
pendicularmente a la superficie 
de lijado, mientras se desplaza 
lateralmente con un movimiento 
de vaivén, lo mejor es usar una 
afiladora mecánica que hará este 
trabajo con total precisión.  

• En caso de usar disolventes, el 
contacto de estos con la tira elás�
tica durante un periodo largo de 
tiempo es perjudicial pues la es�
tropea.  

• El calor excesivo también es per�
judicial pues termina endure�
ciendo la goma.

para evitar que la tinta penetre 
entre ambas. Si esto ocurre que�
darán restos difíciles de limpiar 
que en futuros usos pueden con�
taminar las siguientes tintas, so�
bre todo al cambiar de tintas os�
curas a claras. 

• El borde de la racleta debe estar 
siempre en perfectas condiciones 
para obtener una impresión lim�
pia y nítida. Cuando los bordes 
se deterioran la impresión suele 
aparecer con rayas. Cuando se 
desgastan, la cantidad de tinta 
que traspasa la pantalla es mayor 
y la imagen tiende a emborronar�
se. En estos casos puede afilarse 
la racleta. Aunque el afilado se 
puede hacer de un modo case�
ro mediante un soporte para lija 
y una guía en ángulo recto que 

Fig. 226.  Izq. Racletas y 
contrarracletas correctamente 

almacenadas, en un taller 
profesional;  dcha. racletas de 
diferentes tipos usadas en un 
cursillo de verano. Adviértase 

que los alumnos han hecho un 
uso incorrecto del sistema de 

colgado, excepto en el caso de 
la primera a la derecha, con lo 

que pueden resultar dañadas las 
tiras de material elástico.

Fig. 228.  Afilador casero. (Banzhaf) 

Fig. 227.  Afilador de racletas mecánico. 
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D.3.   LA MESA DE IMPRESIÓN

En su versión más básica una mesa 
de impresión consta de un tablero 
con unas bisagras que se encargan 
de sujetar la pantalla permitiendo 
que ésta suba y baje. La pantalla se 
coloca bajada para imprimir y subida 
para reentintar y sustituir la hoja.

 La mesa de impresión debe 
contar con una superficie plana y 
lisa y su estructura debe ser consis�
tente y estable. Es preferible que la 
superficie esté recubierta con algún 
tipo de material resistente y fácil de 
limpiar como, por ejemplo, una lá�
mina de melamina.  

 Con respecto al mecanismo 
de fijación de la pantalla, por más 
simple que sea el tipo de bisagra 
empleado, éste debe garantizar una 
buena estabilidad lateral y longitu�
dinal de la pantalla, de modo que 
cuando se baje sobre la superficie 
a imprimir siempre ocupe la misma 
posición, asegurando así un buen 
registro.

 Para la impresión en papel, 
que es la más empleada en el traba�

jo artístico, otra de las características 
con que debería contar una mesa de 
impresión es la base aspirante, es 
decir la superficie de impresión per�
forada con finos orificios a través de 
los cuales una bomba de aspiración 
sujeta el papel a la mesa impidiendo 
que se pegue a la pantalla. Es una ca�
racterística con la que no contaban 
las primeras mesas empleadas pero 
que en la actualidad incorporan casi 
todas las mesas planas empleadas 
para imprimir sobre papel. La mesa 
debe contar con algún mecanismo 
de contrapeso o sujeción que permi�
ta que la pantalla quede en posición 
elevada mientras se retira la hoja im�
presa y se coloca la siguiente. 

Fig. 229.  Mesa básica de impresión 
con simples bisagras atornilladas 
a la pantalla y a la mesa. A la 
izquierda, entintado con la 
pantalla levantada; a la derecha, 
imprimiendo con la pantalla bajada. 
(Enciclopedia Universal Ilustrada 
Europeo-Americana, Espasa-Calpe, 
1949-1952)

Fig. 231.  Mesa con base 
aspirante. 

Fig. 230.  Sujección de la pantalla 
a la mesa de impresión mediante 
bisagras corrientes. (Carr)
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líndricos o para estampación textil. 
Las máquinas tipo ‘carrusel’ o ‘pul�
po’ se emplean para imprimir a va�
rios colores sobre prendas confec�
cionadas. En este tipo de máquinas 
la prenda se coloca sobre la mesa 
y permanece en una posición fija 
durante la estampación, siendo las 
pantallas las que van girando y co�
locándose sucesivamente en la po�
sición adecuada para imprimir cada 
color. En las mesas de estampación 
de tejidos se emplea una superficie 
de una longitud igual a la de la pieza 
de tela. Sobre ésta se extiende el te�

D.3.1. Tipos de mesas de  
impresión:

Existen diferentes tipos de mesas de 
impresión. Los diseños varían según 
el uso que se le pretenda dar y el 
tipo de material que se vaya a im�
primir. Realmente, más que de me�
sas de impresión habría que hablar, 
en muchos casos, de máquinas de 
impresión pues, salvo las de cons�
trucción casera (simple tablero y bi�
sagras), las de fabricación industrial 
poseen mecanismos mucho más 
sofisticados, pudiendo ofrecer una 
automatización parcial o total del 
proceso de impresión. 

 Se fabrican máquinas espe�
ciales para impresión de objetos ci�

Fig. 232.  Mesa 
de impresión de 

construcción artesanal, 
con dispositivo para 

mantener la pantalla 
elevada. A la izquierda, 
detalle de las bisagras. 

Fig. 233.  Sistema 
de bisagras con 

contrapesos y altura 
regulables. 

Fig. 234.  Mesa de impresión textil ( "pulpo" o "carrousel")

Fig. 235.  Mesa para estampación textil. La tela se fija a la 
mesa y la pantalla se va desplazando longitudinalmente. 
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jido y la pantalla se va desplazando 
longitudinalmente sobre ésta.

 Las más empleadas para la 
impresión artística son las mesas 
planas. Dentro de éstas encontra�
mos varios tipos:

1. Mesas manuales (elevación tipo 
‘libro’): 
Las más simples son las ya descritas, 
que constan de un tablero al que 
se fijan unas bisagras. La pantalla 
se sujeta a éstas, lo que le permite 
el movimiento de elevación y baja�
da necesario para la colocación del 
papel y la impresión. Las bisagras 
pueden ser de muchos tipos, desde 
unas simples bisagras de ferretería 
atornilladas a la mesa y a la pantalla 
(fig. 230) hasta dispositivos diseña�
dos específicamente para serigrafía 
que, además de ser más consisten�
tes, permiten regular la elevación 
de la pantalla sobre la mesa y, por 
otra parte, suelen estar dotados de 
un sistema de contrapesos gradua�
ble para que la pantalla se quede 
levantada mientras se retira el papel 
impreso y se coloca el siguiente.

 La base de impresión debe 
ser mayor que la pantalla y total�
mente lisa y rígida. Puede estar fa�
bricada con un tablero de madera o 
aglomerado o con metal (aluminio 
o acero). En las mesas de fabrica�
ción industrial la base de impresión 
suele ir equipada con un dispositivo 
de aspiración que fija el papel a la 
mesa impidiendo que se pegue a la 
pantalla. Consiste en una especie de 
caja hueca con la superficie superior 
perforada con finos orificios. Por la 

parte inferior lleva acoplada una 
bomba de vacío o extractor que se 
activa al bajar la pantalla provocan�
do un efecto de succión al absorbe 
el aire del interior. Cuando la pan�
talla se eleva deja de aspirar para 
permitir retirar el papel impreso y 
colocar el siguiente. 

 Otro de los dispositivos con 
que suelen estar dotadas las mesas 
de fabricación industrial es el ajus�
te micrométrico. Consiste en unos 
tornillos colocados en el frontal y 
lateral de la base de impresión que 
permiten su desplazamiento preciso 
en todas las direcciones, para facili�
tar el registro. En otros modelos es 
el propio mecanismo de bisagra el 
que permite hacer los ajustes para 
el registro.

 En las mesas de este tipo 
más sencillas el raclaje se efectúa 
de un modo manual, por lo que el 
desplazamiento de la racleta lo rea�
liza el impresor sujetándola directa�
mente con sus manos. Los modelos 
más completos cuentan con un bra�
zo metálico en el que se sujeta la ra�
cleta. Este brazo, conocido también 

Fig. 236.  Mesas planas manuales 
"tipo libro" (taller del Centro 
Andaluz de Arte Seriado)
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como ‘remo’, se desplaza sobre unas 
guías y permite ajustar la inclinación 
y la presión de la racleta. Es lo más 
adecuado cuando se trata de impri�
mir grandes superficies, pues evita 
que el impresor tenga que hacer la 
presión con sus manos y se consi�
guen resultados más uniformes con 
una simple pasada. El brazo cuenta 
con un mecanismo para levantar la 
racleta de la pantalla mientras no se 
imprime o durante el entintado.

Fig. 238.  Mesa de 
elevación horizontal. 

2.  Mesas de elevación horizontal: 
A diferencia de las mesas anterio�
res, en las que la pantalla se abre 
y se cierra como en un libro exis�
ten mesas en las cuales el meca�
nismo que sostiene la pantalla se 
eleva paralelamente al plano de la 
superficie de impresión. Con este 
funcionamiento se evita que la tin�
ta se deslice en la pantalla acumu�
lándose en la parte más cercana a 
las bisagras. La elevación y bajada 
se acciona mediante un pedal o 
manualmente. El raclaje se efec�
túa mediante un brazo que sujeta 
la racleta y se desplaza sobre unas 
guías.

3. Máquinas semiautomáticas y au-
tomáticas: 
Constan de una mesa y un meca�
nismo de elevación horizontal de la 
pantalla, pero a diferencia de las de 
raclaje manual, estas máquinas se 
encargan de pasar la racleta y en�
tintar la pantalla mecánicamente. 
En las máquinas semiautomáticas 
el impresor coloca el papel sobre la 
mesa, ajustándolo en la posición de 
registro. Cuando acciona un inte�
rruptor la pantalla baja y la racleta 
imprime automáticamente. Al le�
vantarse la pantalla la contrarracle�
ta se desplaza en sentido contrario 
al de la racleta para dejar la panta�
lla entintada y preparada para la si�
guiente impresión. El automatismo 
de la máquina puede incluir tam�
bién la introducción, colocación 
y retirada de la hoja impresa, así 
como su colocación en el disposi�
tivo de secado, que puede ser por 
curado UV o por aire.

Fig. 237.  Diferentes 
máquinas automáticas 
de los años cincuenta.  

(Mackenzie,)

Fig. 239.  Máquina 
semiautomática.
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D.4. LAS TINTAS

D.4.1.  Características de las 
tintas

Las tintas usadas en serigrafía pre�
sentan unas características especí�
ficas que las diferencian de las que 
se usan en otros procesos de impre�
sión. El hecho de que deban atrave�
sar los intersticios entre los hilos de 
la malla sumado a la exigencia de te�
ner que imprimir sobre multitud de 
superficies y materiales hacen que 
deban tener una viscosidad deter�
minada y una composición acorde 
con el material sobre el que se va a 
imprimir. Por esta razón existen mu�
chos tipos de tintas para serigrafía. 
Su composición varía según el uso 
al que estén destinadas pero en la 
mayoría de los casos comparten 
ciertas características comunes. Una 
de ellas, de las más importantes qui�
zá, es que una tinta de serigrafía no 
debe secarse fácilmente en la panta�
lla, pues obturaría los orificios abier�
tos de la malla, pero en cambio debe 
hacerlo rápidamente en la superficie 
impresa. Debe, asimismo, deslizarse 
con facilidad sobre la malla y ser fá�
cil de limpiar. Por último, una carac�
terística cada vez más importante en 
la formulación de las tintas serigráfi�
cas es su grado de inocuidad para la 
salud y para el medio ambiente. 

 En la impresión serigráfica 
se suele aplicar un mayor espesor 
de tinta que en otros procesos de 
impresión. Esta característica resul�

ta favorable para la utilización de 
colores fluorescentes o de alta resis�
tencia a la luz.

 En los comienzos de la seri�
grafía no existían tintas específicas 
para este proceso. Se usaban como 
tales pinturas grasas que los serígra�
fos intentaban adaptar, mediante 
aditivos, a la impresión serigráfica254. 
Estas pinturas usadas como tintas 
causaban problemas tanto en la pan�
talla como en los impresos: secado 
lento, obstrucción de mallas, cercos 
de grasa en los bordes de la impre�
sión, adherencia deficiente, etc. Con 
el desarrollo y perfeccionamiento 
del proceso se fue haciendo eviden�
te que los serígrafos no podían se�
guir fabricándose sus propias tintas y 
que de esta labor debían encargarse 
técnicos y empresas especializados. 
Era un paso lógico que tarde o tem�
prano debía darse; la incorporación 
a principios de la década de 1930 de 
nuevos procedimientos de clisado, 

254 En Screen Process Printing 1951 se explica 
cómo eran las primeras tintas: «En los primeros 
días no había materiales hechos específicamente 
para el proceso. Los operadores tuvieron que im-
provisar y, como la mayoría de las impresiones 
serigráficas estaban relacionadas con la rotula-
ción, era natural que utilizaran los materiales 
que tenían más a mano –pinturas para rótulos–. 
Incluso hoy en día, si se tiene este tipo de color 
y se añaden aditivos, como un barniz, es posible 
obtener, después de la homogeneización y fil-
trado de la mezcla, un medio capaz de producir 
resultados razonables a través de la pantalla». 
[MACKENZIE, F. W. (ed.) (1951). Op. cit. p. 56].
Por otro lado, en 1960, en el curso de serigrafía 
de Academia MATER, aún se explica al alumno 
cómo hacerse su propia tinta con esmalte Ti-
tanlux y silicato de potasa o talco. Anexo 2. Cur-
so Intensivo en 10 Lecciones. Academia MATER. 
Lección 7.
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como la película de recorte (Pro-
film y Nu-Film) o la automatización 
de la impresión (Owens) obligaba a 
desarrollar tintas que permitieran 
ser usadas directamente desde el 
envase y con las cuales se pudieran 
estandarizar el proceso de impre�
sión y los resultados fueran óptimos 
y homogéneos. En esos años ya se 
empiezan a comercializar en Estados 
Unidos las primeras tintas de seri�
grafía, aunque en los primeros ma�
nuales de serigrafía se habla todavía 
de pinturas (paints) o colores (colo-
urs) en lugar de tintas. Por ejemplo, 
Zahn, en 1930, se refiere a las tintas 
como «paints used in screen work», 
pero advierte que deben usarse 
pinturas específicas para el proceso 
serigráfico, que pueden adquirirse 
en tiendas especializadas. Dice que 
«es una locura pensar que es posible 
obtener buenos resultados con pin-
turas corrientes» pues no están ade�
cuadamente formuladas y pueden 
contener ingredientes que «funcio-
nan bien con una brocha pero que no 
pasarán a través de la seda». Se re�
fiere también a la posibilidad de usar 
tintas de imprenta «especialmente si 
se desean efectos transparentes»255. 
Sternberg, en 1942, también dedi�
ca un corto capítulo a «The Printin� 
Paints and Mediums»256 y afirma 
que, aunque las tintas de serigrafía 
ya se fabrican especialmente para 
este uso, su composición es incierta 
y variada, aunque se están desarro�
llando colores garantizados y perma�
nentes para serigrafía. Por su parte 

255 ZAHN, B. (1930). Op. cit.  p. 36-37.
256 STERNBERG, H. (1942). Op. cit. p. 41. 

Middleton, cuando en 1947 se refie�
re a las tintas, habla de «colours» y 
dice que los colores más usados en 
impresión serigráfica son colores 
oleosos, aunque en ocasiones es 
necesario usar colores de celulosa o 
al agua, y explica cómo hay que pre�
parar los colores para que resulten 
adecuados.257   

D.4.2. Componentes de las 
tintas:

Las tintas serigráficas se componen, 
básicamente, de sustancias colo�
rantes, aglutinante y disolventes. 
Su formulación se completa con la 
incorporación de aditivos diseñados 
para modificar las propiedades de 
la tinta (aumento o reducción del 
tiempo de secado, brillo, adheren�
cia, opacidad, resistencia, etc.).  

 Para el análisis de los com�
ponentes y las propiedades de las 
tintas serigráficas nos basaremos 
fundamentalmente en Stephens e 
Ivars.258

 ▪ Pigmentos o colorantes: 

Son las sustancias que proporcionan 
el color y, en algunos casos, la opa�
cidad de la tinta. Los pigmentos no 
son solubles en el vehículo sino que 
sus partículas se encuentran disper�
sas en él. Los colorantes o tintes, 
sin embargo, sí son solubles en el 

257 MIDDLETON, H. K. (1947). Op. cit. p. 30.
258 STEPHENS, J. (1987). Op. cit. p. 122-124;  
IVARS LLOPIS, J. F. (1998). Tintas y Barnices 
para Artes Gráficas. Fundació Industries Gráfi-
ques. Barcelona.
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vehículo. Los pigmentos pueden ser 
naturales o artificiales y derivar de 
fuentes orgánicas e inorgánicas. Los 
pigmentos orgánicos naturales tie�
nen un origen vegetal o animal. Los 
pigmentos orgánicos sintéticos se 
usan desde 1935, cuando se inició la 
fabricación del verde y azul de ftalo�
cianina. Son relativamente baratos 
y resistentes a la luz. Los pigmentos 
inorgánicos se fabrican a partir de 
elementos químicos diferentes del 
carbono. Se agrupan en tres catego�
rías: tierras, minerales y sintéticos. 

 Con respecto a las tintas 
de impresión usadas en otros pro�
cesos, las tintas serigráficas tienen 
un mayor contenido en pigmentos 
o colorantes, con lo que se consigue 
un elevado poder de cubrición y co�
lores más saturados.

 ▪ Vehículo: 

Es el medio en el cual se encuentra 
disuelto el colorante o disperso el 
pigmento proporcionando la cohe�
sión en la tinta. Actúa como agluti�
nante de los pigmentos o coloran�
tes, permitiendo su transferencia a 
través de la pantalla sobre el subs�
trato. Aporta las propiedades ad�
hesivas de la tinta que permiten la 
fijación del pigmento a la superficie 
de impresión. El vehículo está com�
puesto de sustancias aglutinantes, 
que pueden ser aceites secantes 
(linaza, tung, etc.), aceites minera�
les (derivados de la destilación del 
petróleo) o resinas naturales (del 
pino, etc.) o artificiales (alquídicas, 
vinílicas, acrílicas, etc.), diluidas con 
uno o varios disolventes. 

 ▪ Disolvente: 

Es el líquido encargado de diluir el 
aglutinante de la tinta y cuya eva�
poración produce el secado. Cada 
disolvente tiene unas características 
específicas por lo que las tintas se 
suelen formular con mezclas com�
plejas de varios de ellos. Si se utili�
za un único disolvente con una alta 
tasa de evaporación la tinta se seca�
rá muy rápidamente en el substrato, 
pero también se secará en la panta�
lla, causando su bloqueo. Por otro 
lado, si se usa un disolvente con una 
baja tasa de evaporación se obten�
drá una tinta con una buena estabi�
lidad en la pantalla excelente, pero 
también necesitará un tiempo exce�
sivo para secar sobre el sustrato. 

 Los disolventes también se 
utilizan como diluyentes para redu�
cir la viscosidad de la tinta. En algu�
nas tintas los disolventes cumplen 
otras funciones, como ocurre con 
las tintas de vinilo, donde el disol�
vente disuelve ligeramente la super�
ficie del sustrato, lo que facilita la 
adherencia de la película de tinta.  

 ▪ Aditivos:

 ◦ Secativos: 
Consisten en una combinación de 
sales metálicas, calcio, plomo y co�
balto. Se agregan a las tintas para 
acelerar el secado.

 ◦ Retardadores: 
Diluyentes de evaporación lenta que 
se añaden a las tintas para evitar que 
sequen muy rápido. Esto se hace es�
pecialmente necesario en caso de 
impresión manual de detalles muy 
finos y cuando se trabaja con tem�
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peraturas ambiente muy altas. 
 ◦ Extensores: 

Se utilizan para aumentar el conte�
nido sólido de la tinta y mejorar sus 
propiedades reológicas. Añadiendo a 
la tinta un material inerte e incoloro, 
como carbonato de calcio, es posible 
aumentar su volumen sin afectar ne�
gativamente a sus características de 
impresión. El aditivo también puede 
aumentar la opacidad de la tinta. En 
este grupo habría que incluir tam�
bién las bases transparentes, usadas 
para reducir la opacidad de la tinta 
así como la intensidad del color. 

 ◦ Modificadores: 
Son productos que se añaden a las 
tintas para aportarles ciertas cuali�
dades. Algunos ejemplos de modifi�
cadores son los siguientes: 
 ෙ Silicona: Algunas tintas serigráfi�

cas, como las alquídicas, vinílicas 
o resinas epoxi, tienden a produ�
cir excesivas burbujas durante la 
impresión. Esto sucede porque 
se introduce aire en la tinta al ser 
empujada hacia atrás y adelante 
con la racleta. Normalmente la 
burbujas se revientan al atrave�
sar la pantalla pero en algunas 
ocasiones las burbujas permane�
cen en la película impresa. Este 
problema puede ser eliminado 
mediante la adición de un modi�
ficador de silicona, lo que reduce 
la tensión superficial de la tinta y 
permite que el aire atrapado es�
cape de la tinta. 

 ෙ Aditivos antiprecipitadores: Se 
incluyen en las tintas que contie�
nen extensores pesados para im�

pedir la sedimentación de sólidos 
en la parte inferior del envase y, 
de esta manera, mejorar la vida 
útil de la tinta. 

 ෙ Pastas de cera: Se agregan a las 
tintas serigráficas para mejorar su 
resistencia a la abrasión. Sin em�
bargo, como con todos los mo�
dificadores, deben añadirse en 
las proporciones correctas, para 
evitar problemas en el acabado 
superficial, adherencia, resisten�
cia, etc.

D.4.3. Propiedades de la tintas:

 ▪ Impresionabilidad: 
Es la capacidad para producir una 
impresión. Una tinta serigráfica debe 
ser lo suficientemente líquida para 
que pueda pasar a través de las aber�
turas de la malla sin obturarlas. Debe 
ser capaz de reproducir la imagen de 
la matriz lo más fielmente posible. 

 ▪ Reología: 
La reología estudia los materiales 
fluidos y su comportamiento. La 
tinta serigráfica debe tener un flu�
jo y propiedades de deformación 
específicos que le permitan pasar 
a través de la pantalla libremente y 
formar una película sólida en la su�
perficie del sustrato. Si la tinta resul�
ta demasiado espesa, no puede fluir 
suficientemente tras la impresión 
por lo que quedará marcada clara�
mente la huella de la malla. Pero si 
la tinta fluye demasiado libremente 
puede carecer de la cohesión nece�
saria para formar una película bien 
estructurada en el sustrato.
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 ▪ Adhesión: 
La tinta debe ser capaz de adherirse 
con firmeza y de forma permanen�
te al substrato. Algunas superficies, 
como las de plástico, no aceptan las 
tintas convencionales para papel 
por lo que requieren una tinta que 
se formula para unirla física y quími�
camente a la superficie. 

 ▪ Tixotropía: 
Es la capacidad de un compuesto 
para variar su viscosidad por la ac�
ción de vibraciones o de una fuerza 
de cizalla (paralela a la superficie) 
como la que ejerce la racleta en la 
pantalla. Es lo que le ocurre a las tin�
tas que espesan en reposo y recupe�
ran fluidez al removerlas. 

 ▪ Secado: 
La tinta debe formar una película 
seca después de depositarse en el 
sustrato. La mayoría de las tintas 
deben secar rápidamente en el sus�
trato, pero mantenerse fluidas en 
la pantalla. El secado de puede pro�
ducir por evaporación del disolven�
te o por un proceso químico como 
la oxidación, catalización o curado 
UV.

 ▪ Acabado: 
La tinta debe proporcionar las ca�
racterísticas de acabado deseadas, 
que dependiendo de la formulación 
pueden ser mate, semi�mate o bri�
llo. La película que forma la tinta al 
secar debe ser resistente a los ras�
guños y roces y permitir la superpo�
sición de colores o procesos de aca�
bado sin que se produzcan grietas o 
descamación. 

 ▪ Color: 

El pigmento o colorante debe pro�
porcionar colores saturados y resis�
tentes a la luz y a la intemperie. Los 
colores deben ser miscibles entre sí.

 ▪ Toxicidad: 
Las tintas y productos auxiliares 
deben ajustarse a la normativa vi�
gente en salud y seguridad. Todas 
las tintas deben estar claramente 
etiquetadas, indicando con preci�
sión todas las sustancias peligrosas 
que contengan. La legislación de la 
Unión Europea restringe el uso de 
determinados disolventes en las tin�
tas, así como el uso de pigmentos a 
base de plomo y cromo, sobre todo 
en las tintas que se utilizan para el 
envasado de alimentos y la decora�
ción de juguetes.

D.4.4.  Tipos de tintas

La gama de tintas serigráficas en la 
actualidad es muy amplia. Se fabri�
can tintas formuladas especialmen�
te para imprimir sobre los más va�
riados soportes. En este estudio se 
citan las que se emplean en mayor 
o menor medida en la impresión 
artística, fundamentalmente la que 
se efectúa sobre papel. Este es el 
soporte de la mayor parte de las 
ediciones de artistas, galerías y edi�
tores. De todos modos, vivimos en 
una época en la que es difícil de en�
casillar cualquier tipo de producción 
artística y la serigrafía no escapa a 
este fenómeno. Muchos artistas em�
plean materiales o productos que 
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no han sido diseñados específica�
mente para usos artísticos. Por esta 
razón se hace también referencia a 
otros tipos de tintas que pueden ser 
usados para estos fines, aunque sea 
ocasionalmente.259

 En la mayoría de los textos 
consultados las tintas se clasifican 
en función del tipo de diluyente 
que usan: disolventes basados en 
hidrocarburos (tintas de base di-
solvente) o agua (tintas de base 
acuosa o hidrosolubles). Las pri�
meras son, o han sido hasta hace 
poco, las más usadas en la impre�
sión artística, mientras que las se�
gundas, cuyo uso era casi exclusivo 
para estampación textil, se han ido 
incorporando paulatinamente a los 
talleres de serigrafía artística y de 
centros docentes debido a su baja 
toxicidad. Sin embargo hay ciertos 
tipos de tintas cuya inclusión en 
alguna de estas categorías es pro�
blemática pues se usan sin ningún 
tipo de disolvente, aunque puedan 
contenerlo en su formulación. Por 
esta razón creo que es más ade�
cuado clasificarlas en función de 
su secado, como hace Hoff260 quien 
distingue entre tintas de secado re�
versible (autosolventes) y de seca�
do permanente. En el primer grupo 

259 Un estudio completísimo sobre las tintas 
serigráficas, al que remito para ampliar la in-
formación recogida en este apartado, es la Tesis 
Doctoral titulada Análisis y elaboración de tintas 
de base acuosa para la práctica serigráfica, de 
Susana Jodra Llorente, publicada por el Servi-
cio Editorial de Universidad del País Vasco en 
2006.
260 HOFF, S. B. Screen Printing. A Contempo-
rary Approach. (1997). Delmar Publishers. Al-
bany, New York. 

incluye aquellas tintas que una vez 
secas pueden volver a estado líqui�
do si se humedecen con disolvente. 
Es esta una cualidad muy apreciada 
en las tintas serigráficas, pues per�
mite que la misma tinta que está 
en la pantalla pueda disolver con 
facilidad a la misma tinta seca. Esta 
característica es importante pues 
impide la obturación de la malla. 
Las tintas de secado permanente, 
por el contrario, son aquellas que 
experimentan un cambio químico 
(polimerización) durante el secado 
que modifica la composición origi�
nal. El cambio que se produce con 
el proceso de polimerización es ini�
ciado por un agente iniciador (un 
catalizador o un aporte de energía: 
calor, radiación UV, etc.) y no es re�
versible.

TINTAS DE SECADO REVERSIBLE 
(AUTOSOLVENTES):   

El cambio de líquido a sólido se 
consigue por la evaporación de los 
disolventes. Este tipo de tintas pue�
den volver a ser disueltas por el mis�
mo disolvente aunque ya estén se�
cas. Por lo tanto la película de tinta 
no es permanente.

A. Tintas de secado por evaporación:

Las tintas más usuales en serigrafía 
artística, las que se usan para impri�
mir sobre papel, se secan por la eva�
poración de los disolventes. De este 
tipo eran las primeras tintas usadas 
por los pioneros de la serigrafía, y 
de este tipo han sido las empleadas 
mayoritariamente hasta hace poco 
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en la serigrafía artística. Estas tintas 
están formuladas a base de disol�
ventes derivados del petróleo. Sin 
embargo también hay tintas cuyo 
disolvente es el agua y que funcio�
nan del mismo modo, es decir que 
secan por evaporación.

A.1. Tintas de base disolvente:

 Están compuestas por un 
vehículo graso y disolventes a base 
de hidrocarburos. Su secado se pro�
duce por evaporación. También in�
fluye en el secado la absorción del 
soporte sobre el que se imprime. 
La velocidad de secado de la tinta 
viene dada principalmente por la 
cantidad y tipo de disolvente usado 
y su volatilidad. El proceso de seca�
do puede ser usado aplicando calor, 
aunque un exceso de temperatu�
ra puede causar efectos adversos. 
La temperatura ambiente influye 
también en la velocidad de secado, 
siendo necesario usar un aditivo 
retardante en caso de temperatura 
ambiental alta. Estas tintas son no�
civas para la salud.

 Algunas de las tintas in�
cluidas en esta categoría son las si�
guientes:

 ▪ Tintas para papel o cartón 
(poster inks)

 Están hechas con una solu�
ción de resina transparente. Son so�
lubles en disolventes muy volátiles 
y secan, por la evaporación de los 
mismos, en poco tiempo. El secado 
en pantalla es mínimo por lo que un 
poco de disolvente y unas pasadas 
de racleta suele ser suficiente para 

limpiar la malla obstruida. General�
mente presentan acabados mate. 

 ▪ Tintas de laca (lacquer inks)

 Son similares a las tintas 
esmaltadas (que más adelante ve�
remos) de alta calidad. Pueden ser 
usadas para imprimir sobre muchos 
soportes como papel, cartón, made�
ra, acrílicos, acetatos, poliéster, etc. 
En general presentan una opacidad 
excepcional, con mucho brillo, y 
una alta resistencia. Por esta razón 
se emplean en aplicaciones indus�
triales donde se necesita una alta 
resistencia al roce o a los químicos 
agresivos. 

 ▪ Tintas vinílicas

 Estas tintas están formu�
ladas para que se fusionen con la 
superficie del vinilo cuando secan. 
Se pueden usar sobre vinilo rígido 
o flexible y otros tipos de plásticos. 
Son flexibles y tienen una buena 
impresionabilidad. También poseen 
una buena opacidad. Su composi�
ción está basada en resinas vinílicas 
o acrílicas y vinílicas, disueltas en 
hidrocarburos aromáticos. Algunos 
de los disolventes que emplean, 
destinados precisamente a disolver 
ligeramente la superficie del sopor�
te para favorecer su unión física y 
química, son bastante nocivos.  

A.2. Tintas de base acuosa

 Su composición está ba�
sada en un aglutinante a base de 
resinas acrílicas, soluble o disper�
sable en agua. El secado se produ�
ce por evaporación del agua. Al no 
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contener disolventes orgánicos son 
menos nocivas para el medio am�
biente. Tienen un mayor contenido 
en sólidos que las tintas de base 
disolvente. Como aditivos se usan 
fluidificantes, agentes fungicidas, 
etc. El clisado de las pantallas que 
se usan con este tipo de tintas debe 
hacerse con una emulsión, u otro 
medio, que sea resistente al agua.  
Además, estas tintas actúan de un 
modo diferente con respecto a las 
de base disolvente. En muchas de 
ellas la viscosidad es más baja, lo 
cual requiere adaptar el proceso de 
impresión a sus características espe�
cíficas. Pueden presentar problemas 
de deformación en el papel impreso 
debido a que la humedad de la tin�
ta puede provocar ondulaciones en 
la superficie. Esta misma humedad 
puede ser la responsable de cam�
bios dimensionales (encogimiento 
del papel) que pueden dificultar el 

registro. Algunos impresores mini�
mizan este problema imprimiendo 
un fondo con base transparente, a 
modo de base impermeabilizadora 
sobre la que imprimir el resto de los 
colores.

 En los talleres de centros 
docentes visitados se emplean fun�
damentalmente este tipo de tintas, 
con lo que se evitan los problemas 
de toxicidad causados por los di�
solventes orgánicos. Algunas de las 
tintas usadas han sido diseñadas 
para impresión textil, como SE-
DERLAK, TEXISCREEN, FRAMACRIL, 
mientras que otras son específicas 
para impresión sobre papel y car�
tón, como UNICO AQ INK. En algún 
taller se ha observado también el 
uso de pinturas acrílicas con adi�
tivos, en algún caso tan sorpren�
dentes como anticongelantes para 
cemento, para evitar el secado en 
pantalla. 

TINTAS DE SECADO PERMANENTE:

Son tintas que experimentan un 
cambio químico y físico durante el 
proceso de secado modificando su 
estructura molecular y creando una 
película permanente e insoluble. 
Este proceso, llamado polimeriza�
ción, no es reversible y se produce 
por diferentes modos: oxidación, 
catalización, calor, radiación UV, etc.

 El proceso de polimeriza�
ción es iniciado por un agente ini�
ciador que puede consistir en un 
químico (catalizador) o un aporte de 
energía (calor, luz U.). 

Fig. 240.  Estantería con tintas al 
agua en un taller de serigrafía.
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 ▪ Tintas de secado por oxida-
ción: Tintas esmaltadas

 Estas tintas secan por oxi�
dación y fueron de las primeras en 
usarse. Están formuladas usando 
aceites secantes como el de lino 
o el de tung. El secado se produce 
por oxidación, en dos etapas: en 
la primera se produce la evapora�
ción del disolvente; en la segunda 
el oxígeno se combina con el aceite 
secante y produce la polimeriza�
ción. Es un proceso lento, que se 
inicia en la superficie y continúa en 
el resto de la capa de tinta. Estas 
tintas tiene un acabado brillante, 
una gran resistencia y una excelen�
te adhesión a gran cantidad de sus�
tratos como metal, madera, cristal, 
cartón, etc. 

 ▪ Tintas de secado por calor

 Son tintas que están com�
puestas por resinas que requieren 
la aplicación de calor para que se�
quen completamente. Esta opera�
ción se suele efectuar en un túnel 
de secado. Este dispositivo consta 
de una banda transportadora que 
desplaza el soporte impreso por el 
interior mientras que es sometido 
al calor producido por lámparas de 
infrarrojos de intensidad regulable. 
Estos dispositivos suelen usarse so�
bre todo en impresión textil. 

 Algunas de estas tintas se�
can inicialmente por evaporación 
o por oxidación pero necesitan de 
calor para adquirir la máxima re�
sistencia a disolventes, humedad, 
abrasión, etc.

 ▪ Tintas de curado UV

 En su formulación se em�
plean un prepolímero, un monóme�
ro y un fotoiniciador. Su secado o 
polimerización instantáneo (curado) 
se produce al ser sometida a una 
fuente de radiación ultravioleta. 

 Los prepolímeros son las re�
sinas que forman la base de la tinta. 
Establecen las cualidades de adhe�
sión, humedad y cuerpo de la tinta. 
Los monómeros funcionan como di�
solventes para rebajar la tinta y de�
terminan el brillo, dureza y flexibili�
dad de la tinta. El fotoiniciador es el 
catalizador que inicia la reacción en 
cadena para que tenga lugar la for�
mación del polímero en la película 
de tinta (curado). Su acción se inicia 
tras exponerlo a luz UV El mecanis�
mo que se usa para producir el cura�
do consta de una banda transporta�
dora que desliza el impreso bajo una 
fuente de luz ultravioleta.

 Las tintas UV tienen un 
100% de sólidos porque no contie�
nen componentes volátiles que sea 
necesario evaporar durante el seca�
do. Por lo tanto, el depósito de tinta 
presenta el mismo grosor antes y 
después del curado. 

 ▪ Tintas Epoxi

 Están formuladas con dos 
componentes (tinta + catalizador) 
que se presentan separados para 
ser mezclados antes de su uso. Se 
adhieren a sustratos difíciles, como 
metal o cristal, y una vez secas pre�
sentan una excelente resistencia a 
los químicos y a la abrasión mecá�
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nica. Inicialmente secan por eva�
poración en un periodo de tiempo 
corto, si bien su secado total no se 
producirá hasta finalizar el proceso 
de catalización el cual puede durar 
varios días. Este proceso puede ser 
acelerado si se somete a la acción 
de radiación infrarroja. Tras el seca�
do completo se forma una película 
muy sólida y estable. Se pueden em�
plear sobre soportes de cerámica, 
cristal, metales, plásticos, etc.

 OTRAS TINTAS

 ▪ Tintas Plastisol:  

 Se usan en impresión textil. 
Están formadas a partir de la mezcla 
de una resina (PVC), una solución de 
disolventes orgánicos (plastifican�
tes) y otros aditivos, que son com�
binados para formar una sustancia 
pastosa. La característica distintiva 
de estas tintas es que no secan en 
el aire, a temperatura ambiente. El 
secado se produce al someter pos�

teriormente a calor (150º–170º C) la 
prenda impresa. Cuando el secado 
es total (curado) se forma una pe�
lícula duradera y flexible que, entre 
otras cualidades, resiste numeroso 
lavados.

 ▪ Tintas hinchables (Puff inks)

 Son tintas que al ser some�
tidas a calor (150º a 200º durante 
unos 30 minutos) se expanden y 
adquieren volumen, con una consis�
tencia esponjosa. Aunque su aplica�
ción se efectúa fundamentalmente 
en el ámbito de la industria textil, 
algunos artistas (por ejemplo R. Ca�
nogar) la han empleado para conse�
guir texturas rugosas que recuerdan 
los papeles hechos a mano. 

 ▪ Tintas fluorescentes
 Contienen pigmentos es�
peciales que añaden brillo a la luz 
reflejada desde el soporte impre�
so. Los pigmentos convencionales 
producen el color de un modo se�
lectivo, al reflejar una parte de la 
luz incidente mientras absorben el 
resto. Por el contrario, los pigmen�
tos fluorescentes actúan de forma 
diferente, ya que absorben la luz en 
un rango particular del espectro y 
emiten luz en otro rango espectral 
diferente. 

 Estos pigmentos son trans�
parentes por naturaleza y poco 
resistentes a la luz por lo que se 
desvanecen con el tiempo, espe�
cialmente en aplicaciones exterio�
res. Para evitar en lo posible estos 
inconvenientes se suelen aplicar en 
capas gruesas. 

Fig. 241.  Tintas  de dos 
componentes, para superficies 

'difíciles'. 
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 ▪ Tintas cerámicas

 En la decoración de soportes 
cerámicos se emplean dos tipos dis�
tintos de materiales. Si la decoración 
se produce después de la cocción de 
la pieza se emplean tintas epoxi, que 
garantizan una buena resistencia a 
los químicos y a la abrasión. 

 Si se quiere imprimir antes 
de la aplicación del vidriado y la coc�
ción, se usan tintas cerámicas que 
están fabricadas con pigmentos a 
base de fritas cerámicas (materiales 
de naturaleza vítrea en forma de fi�
nas partículas que se emplean como 
componentes de esmaltes cerámi�
cos) suspendidas en un vehículo.

 Tras la impresión y secado 
de la pieza cerámica se aplica la capa 
de vidriado y se cuece en un horno 
de cerámica a temperaturas de 800º 
o más. En este proceso el vehículo 
de la tinta se quema completamen�
te y la tinta se funde formando una 
superficie vidriada de material cerá�
mico.

TINTAS DE FABRICACIÓN PROPIA:

También puede ser una buena alter�
nativa el fabricarse uno mismo su 
propia tinta. El ya citado trabajo de 
la profesora Jodra Llorente, titulado 
Análisis y elaboración de tintas de 
base acuosa para la práctica seri�rá-
fica, comprende un completo estu�
dio sobre la elaboración de tintas al 
agua para la serigrafía. El capítulo 6 y 
siguientes explican con detalle la ex�
perimentación llevada a cabo en este 
sentido y los resultados obtenidos. 

 Por otra parte, y retroce�
diendo más de 50 años, encontra�
mos que en el curso de serigrafía 
de la Academia Mater se daban 
instrucciones a los alumnos para 
fabricarse ellos mismos tintas seri�
gráficas a base de pintura al aceite y 
talco o esmalte sintético y silicato de 
potasa: 

«(...) Dedíquese luego a preparar una 
pequeña cantidad de pintura. 
Tome como un par de cucharadas 
soperas y amásela con polvo de tal-
co que irá añadiendo prudencial-
mente mediante la espátula, sobre 
una superficie lisa y fácil de limpiar 
(mármol, vidrio, hojalata, etc.) has-
ta conseguir una masa consistente. 
Cuando esté bien mezclado, añada 
un chorrito de aceite de parafina y 
mezcle nuevamente. Con la espátula 
extienda una pequeña capa de pintu-
ra espesa sobre un borde del mármol 
y compruebe que no se seque en me-
nos de un cuarto de hora. Si se seca 
más rápidamente añada más aceite 
de parafina.
Habrá obtenido V. una pintura seri-
�ráfica mate, de fabricación casera, 
útil para trabajos corrientes. Puede 
V. para eliminar cualquier impureza 
tamizarla, haciéndola pasar a través 
de un trozo de tejido de algodón o un 
trozo de media formando una muñe-
ca y haciendo presión sobre la masa 
con la espátula.»
 «(...)Antes de usar la pintura, 
remuévala con un palito para hacerla 
homo�énea, pues el pi�mento tiende 
a posarse. Tome entonces dos cucha-
raditas de TITANLUX blanco y viér-
talas sobre el mármol; añádale una 
pequeña cantidad del color o colores 
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que dispone formando una tonalidad 
pálida y mezcle bien con la espátula. 
Añada seguidamente unas gotas de 
Silicato de potasa y amase. Ensegui-
da obtendrá una consistencia pasto-
sa que debe trabajar y afinar durante 
unos minutos hasta hacerla homogé-
nea.(...) Las Tintas o Pinturas obteni-
das por medio del TITANLUX u otra 
marca cualquiera de esmalte sintéti-
co, con adición de Silicato de potasa, 
dan como resultado una vez secas, 
una apariencia de semibrillo (tiradas 
sobre materiales no absorbentes) y 
de mate si se imprimen sobre otras, 
como papel poco encolado, tela, car-
tón, etc.
�on útiles por su facilidad de adqui-
sición y en trabajos de tipo barato, 
pero no pueden considerarse como 
óptimas para el trabajo seri�ráfico 
de calidad.»

 Volviendo de nuevo al pre�
sente, una de las alternativas más 
versátiles e interesantes para la fa�
bricación de tintas serigráficas de 

base acuosa destinadas a la produc�
ción artística es la propuesta por la 
empresa fabricante de productos 
para artistas Lascaux. Además de 
los datos contenidos en los propios 
folletos de la casa Lascaux261, en el 
manual de Adam & Robertson262 se 
explica el modo de fabricar tinta se�
rigráfica para impresión en papel a 
partir de témperas o acrílicos mez�
clados con el producto denominado 
Lascaux �creenprintin� Paste, un gel 
transparente concentrado a base de 
agua y propanodiol con copolímero 
acrílico. La Lascaux �creenprintin� 
Paste ha sido diseñada para ser 
usada mezclada con los colores de 
Lascaux como parte de un progra�
ma de serigrafía no-tóxica, basada 
en agua, que además de satisfacer 
las demandas de la legislación sobre 
salud y seguridad, también ofrece 
una alta calidad en la reproducción 
y facilidad de uso. La pasta se usa 
para darle consistencia a los colores 
con los que se mezcla a la vez que 
evita que se sequen en pantalla. Por 
otro lado, al usar colores artísticos 

de alta calidad se puede asegurar 
una excelente intensidad y 

permanencia de los to�
nos. Junto con la pasta 
serigráfica se fabrica una 
gama adicional de me�
dios y aditivos que aña�
den más versatilidad al 
sistema.

261 http://www.lascaux.ch/en/produkte/
druckgrafik/index.php
262 ADAM, R. ROBERTSON, C. (2003). 
Screenprinting: The Complete Water-Based Sys-
tem. Thames & Hudson. Londres. págs. 150 y 
sig.

Fig. 242.  Productos Lascaux para serigrafía.
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D.5. EL CLISADO DE LA PANTALLA

decanta por la expresión forma per-
meo�ráfica, una expresión que en 
artes gráficas se emplea para refe�
rirse a la matriz que permite realizar 
la transferencia de tinta al soporte 
que se va a imprimir. Según el pro�
cedimiento de impresión, la forma 
puede ser un molde (tipografía), un 
cilindro, una pantalla (serigrafía), un 
cliché (fotografía), una plancha (off�
set), una piedra (litografía), etc.265 
Este modo de denominar a la matriz 
serigráfica lo encontramos también, 
en su versión inglesa (form) en Van 
Duppen266. 

 En otros autores encontra�
mos nuevamente distintas denomi�
naciones para referirse a lo mismo 
pero, como ocurría también con la 
racleta, muchas de estas denomi�
naciones habría que atribuírselas 
a los traductores. En la traducción 
española del texto de Samuel In�
gram267 se emplea la expresión capa 
de imagen y se habla de capas foto�
sensibles o cortadas manualmente. 
En los textos de Tim Mara268 o Paul 
Nyelba269 también se emplea el tér�
mino estarcido mientras que en el 
de Stephens Russ270, en su traduc�
ción española, aparece clisado.

265 RIAT, M. (2006). Op. cit. p. 8. También en 
CAPETTI, F. (1975) Técnicas de impresión. Edi-
ciones Don Bosco. Barcelona.
266 DUPPEN, J. V.  (1982). Op. cit.
267 INGRAM, S. (2003). Op. cit.  
268 MARA, T. (1987). Op. cit. 
269 NYELBA, Paul. (1994). Op. cit.
270 RUSS, S. (1974). Op. cit.  

Por clisado de la pantalla entende�
mos cualquiera de los procedimien�
tos empleados para crear, sobre la 
malla, la plantilla o matriz con la 
imagen que se va a imprimir. 

 Sobre la denominación en 
castellano de este proceso también 
existe cierta indefinición. En in�
glés se diferencia claramente entre 
screen y stencil. El primer término se 
refiere al soporte físico, es decir al 
conjunto de marco y malla, mientras 
que el segundo se refiere a la plan�
tilla o estarcido creado sobre dicho 
soporte. En castellano esta diferen�
ciación no está tan claramente de�
finida, al menos en lo que se refiere 
a la técnica serigráfica. Se usa indis�
tintamente el término pantalla para 
referirse tanto al conjunto de marco 
y malla como a la plantilla creada 
sobre la malla. Diferentes autores 
han intentado usar vocablos que di�
ferencien ambos aspectos pero sin 
que se haya logrado conseguir una 
unanimidad, como ya vimos que 
ocurría también con la racleta. 

 Ross Nielsen emplea la tra�
ducción más literal de stencil y el tér�
mino que elige es estarcido. Así se 
refiere a la elaboración de estarcidos 
de papel, estarcidos por bloqueado-
res o estarcidos foto�ráficos263.

 Tobella264, sin embargo, se 

263 ROSS NIELSEN, G. (1965). Op. cit.  
264 TOBELLA SOLER, J. (2002). Op. cit. p. 62.
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D.5.1. Métodos para el clisado 
de la matriz serigráfica 

La matriz serigráfica, al igual que 
ocurre con el resto de las formas 
impresoras, consta de zonas impre�
soras y zonas no impresoras. En una 
matriz xilográfica, por ejemplo, las 
zonas impresoras son las que apa�
recen en relieve mientras que las 
no impresoras son las zonas depri�
midas, aquellas en las que se ha ex�
traído la madera mediante gubias u 
otros instrumentos similares. En la 
forma serigráfica las zonas impreso�
ras son, a diferencia de las no impre�
soras, permeables a la tinta (por eso 
también se le llama forma permeo�
gráfica).

 Las matrices o formas se�
rigráficas se pueden obtener por 
diferentes medios, algunos de los 
cuales ya ha sido citados al analizar 
la evolución histórica de la técnica. 
Todos ellos podemos agruparlos 
en dos grandes bloques: manuales 
y fotomecánicos. Estos a su vez se 
subdividen en otros, en función de 
la técnica o materiales empleados:

 ▪ Métodos manuales:
 ෙ Método del Block�out
 ෙ Método del Tusche
 ෙ Métodos de recorte

 ▪ Métodos fotomecánicos
 ෙ Método directo
 ෙ Método capilar
 ෙ Método directo�indirecto
 ෙ Método indirecto

D.5.1.1.  Métodos manuales:

•	Método del Block-out

 Es uno de los métodos di�
rectos más simple y de los más anti�
guos. La base de este procedimiento 
quedó descrita cuando se hizo refe�
rencia a la patente de Samuel Simon. 
En esencia consiste en ir tapando la 
malla mediante un determinado lí�
quido (bloqueador) que al secar de�
jará obturadas las zonas por donde 
no debe pasar la tinta, procurando 
a la vez dejar abiertas las zonas que 
se corresponden con la imagen que 
se pretende imprimir. Es un procedi�
miento en el que se trabaja en nega�
tivo lo cual puede dificultar la ejecu�
ción de ciertos detalles. Como ven�
taja tiene la inmediatez y la facilidad 
con que se puede usar, por lo que es 
uno de los métodos recomendables 
para un primer acercamiento a la 
técnica serigráfica por parte de afi�
cionados y estudiantes. 

 Como líquidos para blo�
quear se pueden usar muchos pro�
ductos, algunos específicamente 
diseñados para este fin y comercia�
lizados por las casas distribuidoras 
de productos serigráficos, y otros 
de uso común en otras actividades. 
Como ejemplo de estos últimos en�
contramos colas, goma laca, barni�
ces, etc. Stephen Russ cita varios 
ejemplos de productos que pueden 
usarse como bloqueadores: cola 
de pescado, barniz de poliureta�
no, goma laca, etc. Con respecto a 
la cola de pescado refiere que «se 
emplea como líquido de relleno 
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desde los primeros tiempos de la 
serigrafía». Al referirse a la goma 
laca explica que hay que añadirle 
aceite de castor para hacerla menos 
frágil. Muchos de estos productos 
son transparentes por lo que es re�
comendable añadirles algún tinte 
para colorearlos y aumentar su visi�
bilidad sobre la pantalla. 

 Como norma fundamental 
se debe tener en cuenta que el pro�
ducto que se utilice para bloquear 
debe ser insoluble en el tipo de tinta 
que se vaya a usar. Por ejemplo, si se 
van a emplear tintas de base acuosa 
habrá que usar bloqueadores inso�
lubles en agua.

 El método del block-out 

Fig. 243.  Block-out con cola y con 
goma-laca. (Biegeleisen). 

aparece descrito en numerosas pu�
blicaciones. Biegeleisen, por ejem�
plo, explica en Silk Screen Stencil 
Craft as a Hobby cómo hacerlo uti�
lizando cola: (fig. 243)

«1. Prepare el dibujo original.
2. Coloque el original en las guías de 
registro sobre la base de impresión.
3. Baje la pantalla. Trace el original 
sobre la seda con un lápiz afilado.
4. Apoye la pantalla sobre un listón. 
Pinte la zona circundante con cola.
5. Coloque la hoja que se va a impri-
mir sobre la base. La plantilla está 
lista para estampar con la racleta.»

 Otra variante de este méto�
do, también descrita por Biegelei�
sen, consiste en usar cola y goma�
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laca. (fig. 244) El proceso consiste 
en cubrir primero toda la malla con 
una fina capa de cola soluble en 
agua. Cuando esta capa está com�
pletamente seca se puede colocar la 
pantalla sobre el dibujo para cubrir 
con goma-laca las zonas alrededor 
del mismo. La capa previa de cola 
permite una mayor definición de 
los contornos y, además, impide 
que la goma laca traspase la malla 
y manche el dibujo original. Cuando 
la goma�laca está seca se puede eli�
minar la cola con agua, con lo que la 
pantalla quedará lista para imprimir. 

•	Método del Tusche

 Para los primeros artistas 
serígrafos, como los del taller de 
Velonis, el método del Tusche fue el 
preferido porque permitía un traba�
jo directo, espontáneo y en positivo 
sobre la pantalla, reproduciendo tra�
zos y texturas que aportaban a las 
obras impresas una calidad pictórica. 

 El Tusche consiste en una 
emulsión de tinta que se utiliza para 
dibujar en piedras y planchas lito�
gráficas. La tinta se presenta tanto 
en barras como en lápiz, en diferen�
tes durezas, y se puede usar diluida 
con agua y aplicarse con pincel o 
bien directamente. 

 Para preparar una pantalla 
por el método del tusche se pinta la 
imagen que se quiere reproducir di�
rectamente sobre la malla, con tinta 
litográfica y pincel. Tras el secado de 
la tinta litográfica se cubre toda la 
malla con una capa uniforme de cola 
o goma laca, extendiéndola con una 

Fig. 244.  Ejecución de una pantalla con el método del Tusche. (Shokler)

Fig. 245.  Diferentes texturas obtenidas mediante el método del tusche con 
salpicaduras, esponja y pincel, o frotando sobre cartón, madera, lino, etc. (Sternberg)
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raedera. La cola quedará adherida al 
tejido excepto en las zonas cubier�
tas con tusche. Cuando la cola está 
seca se frota la malla con un trapo 
empapado en trementina u otro di�
solvente adecuado hasta eliminar 
totalmente la tinta litográfica, con lo 
que estas zonas quedarán abiertas y 
permitirán el paso de la tinta.

 El método del tusche se 
puede emplear también preparan�
do previamente la malla con una 
capa de almidón, con lo que se con�
siguen resultados más precisos.

 Una variante de este mé�
todo consiste en usar la barra lito�
gráfica en seco. De este modo, ade�
más de ampliar la gama de trazos, 
se pueden crear texturas colocando 
bajo la malla diferentes superficies 
rugosas y frotando la barra o lápiz 
por el lado opuesto de la malla has�
ta transferir dichas texturas sobre 
ella. Harry Sternberg, en su manual 
de serigrafía para artistas, que se 
centra fundamentalmente en el mé�
todo del tusche, explica cómo con�
seguir estas texturas usando una 
barra litográfica del nº 0 (extra blan�
da) y muestra en una ilustración los 
resultados obtenidos con diferentes 
superficies271. (fig. 245)

 Velonis propone un método 
parecido que, aunque no da dema�
siada calidad, sí lo recomienda para 
trabajos de clase debido a que es 
barato, rápido y sencillo:

«Aunque la calidad de las pruebas 
obtenidas con este método no es 

271  STERNBERG, H. (1942). Op. cit.  p. 29.

muy buena, en cambio el procedi-
miento es barato, rápido y sencillo, 
por lo cual es muy recomendable 
para los trabajos de clase. El método 
es análogo al de la tusche.
 Se dibuja directamente con lá-
piz sobre la seda la fi�ura que se va 
a reproducir y se llenan los espacios 
limitados por dicha fi�ura con cola 
ligeramente teñida. La cola en este 
caso, desempeña el mismo papel de 
la tusche. El trabajo, por lo tanto, es 
“positivo”. �éjese que la cola se se-
que enteramente. Levántese la pan-
talla del tablero y manténgase hori-
zontal. Se aplica entonces una capa 
de imitación de goma-laca que cubre 
enteramente la pantalla, incluso el di-
bujo. Con un cartón puesto de canto 
se extiende por i�ual esta capa de �o-
ma-laca. Probablemente serán nece-
sarias dos manos de goma-laca imi-
tación. Cuando estén bien secas, lá-
vese con agua el revés de la pantalla 
para que la cola se disuelva. Hay que 
continuar humedeciendo y frotando 
ambas caras hasta conseguir que la 
goma-laca imitación se desprenda de 
la superficie que tuvo la cola y quede 
fija en las superficies sobre las que se 
aplicó directamente formando así un 
patrón bien delimitado. Una vez bien 
seca, la pantalla queda dispuesta 
para comenzar la impresión. Con este 
método no se pueden usar las pintu-
ras que se emplean en los métodos 
anteriores porque están compuestas 
con barnices al óleo que al cabo de 
al�ún tiempo atacarían la �oma�laca 
y llegarían a disolver el patrón. 
 La autentica �oma�laca de 
color naranja no se disuelve en los 
colores al óleo, pero no puede usar-
se tampoco directamente porque 
una vez seca y después de tratada 



278

LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN

con colores al óleo, ni el alcohol ni la 
acetona pueden hacerla desapare-
cer completamente y la pantalla por 
lo tanto no sirve para nuevos patro-
nes. Sin embargos si se desea tener 
una pantalla preparada de un modo 
permanente puede emplearse la go-
ma-laca color naranja. Sólo en este 
caso pueden usarse los colores pre-
parados para el procedimiento de la 
pantalla de seda. Las gomas-lacas de 
imitación de otros colores tienen la 
ventaja de que se limpian fácilmente 
con alcohol.
 Ahora bien, ¿qué colores pue-
den usarse con el patrón conseguido 
con goma-laca imitación? Son reco-
mendables los usados para letreros, 
los de acuarela y los colores en polvo 
de buena calidad siempre que se les 
prepare después especialmente para 
la pantalla. Los colores tienen que ser 
ligeros aunque con el cuerpo necesa-
rio para que la impresión sea buena y 
no se deben secar demasiado de pri-
sa para no tupir el tejido de la pan-
talla. Es necesario también añadirles 
una materia lubrificante que suavice 
la fricción de la escoba de �oma so-
bre la seda.»272

•	Métodos de recorte 

 a. Plantillas de papel:

 Este método, muy simple y 
directo, consiste en recortar la plan�
tilla en una hoja de papel, como se 
haría con un estarcido, y posterior�
mente fijarla a la pantalla mediante 

272 VELONIS, A. (c. 1940). Método de la pan-
talla de seda. Técnica de la impresión. Oficina del 
Coordinador de Asuntos Interamericanos. Was-
hington D.C. p. 19-20.

cola o incluso, si no se van a imprimir 
muchos ejemplares, con la propia 
tinta. A diferencia de lo que ocurría 
con las plantillas usadas para estar�
cir, en las que era necesario unir las 
‘islas’ interiores mediante puentes, 
ahora es la propia malla la que se 
encarga de mantener cada parte de 
la plantilla en su sitio.  

 Debido a su simplicidad, 
este método es también muy ade�
cuado para su uso con fines educati�
vos. Desde mi punto de vista, es una 
de las primeras prácticas que se de�
berían hacer en la enseñanza de la 
serigrafía pues permite comprender 
inmediatamente la esencia del pro�
ceso serigráfico y, además requiere 
de muy pocos medios. 

 Aunque aparece referido en 
muchos manuales modernos, como 
por ejemplo en la Enciclopedia de 
técnicas de impresión273 o en Water�
Based �creenprintin� Today274. Bie�
geleisen también lo describe en su 
ya citado Silk Screen Stencil as a 
Hobby de 1939275. En este manual 
explica el proceso con los siguientes 
pasos: (fig. 246)

1. Preparar el dibujo original
2. Colocar un papel de calco o 

translúcido sobre el original. 
3. Recortar con una cuchilla los 

contornos del dibujo.

273 MARTIN, J. (1994) Enciclopedia de técni-
cas de impresión. Editorial Acanto. Barcelona. p. 
68-69
274 HENNING, R. (2006) Water-Based Screen-
printing Today. Watson-Guptill Publications. 
New York. p. 62. 
275 BIEGELEISEN, J. I. (1939). Op. cit. p. 56-
66.
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4. Colocar en las guías de registro 
sobre la base de impresión.

5. Transferir el papel translúcido 
a la cara exterior de la pantalla 
dando una pasada de tinta con 
la racleta.

6. Retirar del papel translúcido 
las zonas correspondientes al 
dibujo. 

7. Colocar la hoja a imprimir ajus�
tada con las guías de registro.

8. Bajar la pantalla e imprimir con 
la racleta.

9. Levantar la pantalla para com�
probar el resultado de la impre�
sión.

 La manera más sencilla de 
adherir la plantilla de papel a la ma�
lla es, como dice Biegeleisen, usan�
do la propia tinta. Pero esta alterna�
tiva tiene el inconveniente de que 
se puede mover o despegar con el 
uso prolongado. Se puede emplear 
para tiradas no demasiado largas y 

siempre que no haya que limpiar la 
pantalla, pues al frotar con paño o 
esponja se corre el riesgo de que las 
partes de papel que componen la 
plantilla se despeguen o se muevan. 
Este inconveniente se puede solu�
cionar fijando la plantilla a la malla 
con algún tipo de adhesivo que no 
sea soluble con la tinta. De hecho ya 
vimos cómo algunas de las primeras 
patentes serigráficas y pre-serigráfi�
cas recurrían a esta solución.

 Para imprimir unos pocos 
ejemplares cualquier papel normal, 
que no sea demasiado fino, podría 
servir para hacer la plantilla. Pero si 
se pretende que no se deforme al 
humedecerse con la tinta y que se 
mantenga estable, lo más recomen�
dable es usar algún tipo de papel 
plastificado o encerado como el que 
se utiliza para envolver alimentos en 
carnicerías o congelados. Este tipo 
de papel (en inglés, Freezer wrap 

Fig. 246.  Serigrafía con plantilla de 
papel (Biegeleisen).
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paper) es un material para plantillas 
barato y fácilmente disponible. Para 
su uso se coloca sobre el dibujo, con 
el lado brillante hacia arriba, y se re�
corta la imagen a imprimir. Este lado 
es el que debe quedar en contacto 
con la malla. Las plantillas prepara�
das con papel de envolver conge�
lados son apropiadas para crear in�
teresantes efectos “rasgados” y un 
buen recurso para la introducción 
de la serigrafía con los niños.

 También se pueden usar 
láminas de plástico como Dendril o 
Mylar. Son láminas muy finas (0,005 
mil276) y resistentes a la humedad. 
Además se pueden limpiar y reutili�
zar. Para trabajar con tintas de base 
acuosa el acetato no es recomenda�
ble porque absorbe la humedad y se 
estira al entrar en contacto con la 
tinta. La transparencia y la reversi�
bilidad de las láminas de plástico las 
hacen apropiadas para el corte pues 
permiten seguir el dibujo colocado 
por debajo. Se fijan a la pantalla 
igual que las plantillas de papel. 

 Otro soporte para plantillas 
que puede ser utilizado con tintas de 

276 1 mil = milésima de pulgada.  0.005 mil = 
0.127 micras.  1 micra = millonésima de metro.

base acuosa es una lámina de papel 
o plástico autoadhesivo. Para con�
servar la orientación correcta en la 
plantilla hay que cortarla por la cara 
del respaldo. Después se coloca la 
pantalla boca arriba y, con cuidado, 
se despega el soporte y se adhiere la 
plantilla a la pantalla, presionando 
las burbujas de aire. A continuación 
se gira la pantalla sobre la mesa de 
base, se coloca un papel vegetal en 
la cara interior y, suavemente, a tra�
vés del papel vegetal, se fija la ma�
lla a la plantilla presionando con un 
bruñidor u otro instrumento de bor�
de romo (como una plegadera de las 
que se usan en encuadernación). 

 b. Película de Recorte:

 Las películas de recorte 
empezaron a usarse en década de 
1930. Se pretendía con esta solución 
proporcionar un método preciso, 
rápido y barato para confeccionar 
pantallas277. Louis F. D’Autremont y 
A. S. Danemon, como ya vimos, pa�
tentaron en 1930 la primera película 
de corte con el nombre de Pro�film, 
(fig. 81) y poco después J. Ulano in�
trodujo en el mercado el Nu�film, 
otra película de recorte más fácil de 
recortar y de adherir a la pantalla 
que la anterior. 

 La primera película paten�
tada por D’Autremont estaba consti�
tuida por una base de papel encera�
do sobre la que se extendían varias 

277 En la fig. 86 tenemos un magnífico ejem-
plo de trabajo realizado con este método. Po-
demos observar la precisión y limpieza de los 
contornos, realizados con una gran destreza en 
una estampación de un tamaño reducido.

Fig. 247.  Rollo de papel para 
envolver congelados y carnes 

(Freezer wrap paper).
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capas de goma laca, a la que se le 
añadía un poco de aceite de ricino 
o glicerina para hacerla más flexible. 
Esta capa de goma laca se cubría con 
otra de cola para facilitar su posterior 
adhesión a la malla. El cuerpo de la 
película así producida quedaba ad�
herido firmemente a la hoja de so�
porte, pero podía ser fácilmente des�
pegado de la misma. La realización 
de la plantilla se hacía recortando 
los bordes con cuchilla, procurando 
que el corte afectara sólo a la capa 
superior y no a la base de papel. Tras 
el corte se procedía a retirar del pa�

pel de soporte las zonas que debían 
quedar abiertas, es decir, las corres�
pondientes a la imagen. La fijación a 
la malla se efectuaba humedeciendo 
la superficie adhesiva externa de la 
película y, tras superponer la malla, 
ejerciendo presión con un rodillo de 
felpa para asegurar un contacto per�
fecto en toda la zona de la película. 
Tras endurecer el adhesivo se retira�
ba la hoja de soporte.

 Las películas de recorte ac�
tuales están formadas por una do�
ble capa: la lámina o membrana que 

Fig. 248.  Proceso de confección de 
una pantalla con película de recorte 
Nu-film (Eisenberg)



282

LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN

formará propiamente la plantilla y 
una base de soporte de poliéster de 
75 micras, ambas transparentes o 
translúcidas. Según su composición 
las membranas pueden ser resisten�
tes al agua o a los disolventes, en 
función de la tinta con que se vaya a 
imprimir.  

 Un ejemplo actual de este 
tipo de películas es la que comercia�
liza la firma Autotype con el nombre 
de Solvent Green. Es una película 
preparada para el recorte a mano o 
con plóter de corte. La base de po�
liéster está cubierta por una capa de 
un compuesto nitrocelulósico. Po�
see una gran estabilidad dimensio�
nal, y soporta bien los cambios de 
temperatura y humedad. Se adhiere 
a la malla con diluyente y se usa con 
tintas de base acuosa. 

 El procedimiento para la 
preparación de la pantalla es el si�
guiente:

1. Se coloca la película sobre el ori�
ginal y se fija con cinta adhesiva 
a la mesa.

2. Con un bisturí se cortan los bor�
des del dibujo procurando que 
este corte afecte sólo a la capa 
de plantilla y no al soporte de 
poliéster (fig. 249).

3. Una vez realizado el corte con 
el bisturí, se despegan las áreas 
que representarán las partes 
impresas del trabajo final.

4. A continuación se coloca la pe�
lícula con el lado de la emulsión 
hacia arriba, sobre un soporte 
de acetato o de vidrio para so�
breelevarla y favorecer un buen 
contacto entre la película y la 
malla.

5. Se coloca la pantalla convenien�
temente desengrasada sobre 
la película. Debe colocarse de 
modo que el lado exterior de la 
pantalla sea el que haga contac�
to con la película. 

6. Ayudándose de 2 trapos, uno 
seco y el otro impregnado con el 
diluyente, se adhiere la película 
al tejido. Se debe llevar a cabo 
usando los 2 trapos de modo 
simultáneo, es decir con un mo�
vimiento semicircular aplicar el 
trapo con diluyente e inmedia�
tamente después, enjugar con 
el trapo seco. Hay que proceder 
por áreas pequeñas para no co�
rrer el riesgo que se diluya dema�
siado la película con un contacto 
prolongado con el diluyente.

7. Poner a secar la pantalla.

8. Cuando esté seca se retira el 
soporte de poliéster. (La panta�
lla está seca cuando la hoja de 
poliéster se puede despegar sin 

Fig. 249.  Técnica de corte de 
la película: El dibujo número 1 
representa el modo correcto de 
hacerlo. Los demás ejemplos 
muestran cortes incorrectos. 
(Stephens)
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resistencia). 

9. Se protegen los laterales con 
bloqueador o cinta adhesiva y la 
pantalla está lista para la impre�
sión. 

 Autotype fabrica otra pelí�
cula llamada Autocut Amber que se 
adhiere a la malla con agua y es su�
mamente resistente a los disolventes 
agresivos. La película está formada 
por un soporte constituido por una 
lámina de poliéster y, sobre ella, una 
película de alcohol polivinílico que 
resiste a todas las tintas y diluyen�
tes de base no acuosa. Su superficie 
mate se puede marcar con lápiz para 
trazar líneas de corte y es muy fácil 
de cortar y pelar. El montaje de la pe�
lícula sobre el tejido se lleva a cabo 
del mismo modo que con el Solvent 
Green, pero en vez de usar 2 trapos 
con disolvente, se usa una botella ro�
ciadora o pulverizador con agua para 
adherir la película a la malla.

 Otro ejemplo de películas 
de recorte son las que fabrica la 
casa Ulano. La película UlanoCUT 
Green es resistente a los disolven�
tes y debe fijarse a la malla con una 
esponja con agua. La película Sta-
�harp �3� Knifecut Film es resisten�
te a las tintas de base acuosa. Su fi�
jación se efectúa con un disolvente 
apropiado como el Sta-Sharp Adhe-
ring Liquid. 

 La eliminación de la película 
resistente a disolventes se hace con 
agua caliente. La película resistente 
al agua se elimina empapándola en 
disolvente para reblandecerla.

D.5.1.2.  Métodos fotomecánicos

Son los más usados en la actualidad, 
debido a la versatilidad que ofrecen 
y a la alta calidad de las emulsiones 
y películas fotosensibles disponibles 
en el mercado, que son capaces de 
reproducir con absoluta fidelidad 
originales detallados, además de 
proporcionar una resistencia quí�
mica y mecánica que garantiza una 
gran duración. 

Antecedentes

Desde mediados del siglo XIX la re�
producción de imágenes fotográ�
ficas tanto en tipografía como en 
litografía era ya un hecho278. Los 
progresos que se habían producido 
en el desarrollo de la técnica foto�
gráfica habían empezado a exten�
derse al ámbito de la reproducción 
y la impresión. El desarrollo de la 
serigrafía no podía quedar al mar�
gen de este avance y ya hemos visto 
como, ya desde las primeras paten�
tes registradas, se propone el uso de 
productos fotosensibles para la rea�
lización de pantallas. El fundamento 
de estos procedimientos tiene su 
origen en los avances que fueron 
dando forma a la fotografía. 

 Desde el siglo XVII algunos 
científicos279 empiezan a investigar 

278 William Henry Fox Talbot inventa el foto-
grabado en plancha de acero en 1852. En 1853 
Lemmercier, Lerebours, Barreswill y Davane 
publican una colección de estampas litográfi-
cas titulada Lithophotographie. (Russ, S. 1974. 
Tratado de serigrafía artística.) 
279 Algunos de estos pioneros son Sala An-
gelo (1576-1637), J. Heinrich Schulze (1687-
1744), Carl William Scheele (1742-1786) Tho-
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sobre los efectos que la luz produ�
cía sobre determinadas sustancias 
como las sales de plata. El problema 
que encontraban era el de fijar las 
imágenes obtenidas por el efecto 
de luz. En 1816, Joseph-Nicéphore 
Niépce (1765-1833) consigue obte�
ner las primeras imágenes sobre pa�
pel impregnado de nitrato de plata 
usando una cámara oscura, aunque 
ninguna de ellas se ha conservado. 
Eran fotografías en papel y en ne�
gativo, y todavía difíciles de fijar. El 
primer éxito significativo lo obtuvo 
Niépce cuando expuso a la luz du�
rante varias horas, bajo un grabado 
convenientemente engrasado para 
que fuera translúcido, una plancha 
impregnada con una fórmula de be�
tún de Judea mezclado con aceite 
de lavanda. Su primera fotografía 
conocida a partir de un grabado es 
una imagen de un hombre joven 
con un caballo y está datada en 
1825 (fig. 250).

 Niépce consiguió en 1826 
la primera fotografía estable sobre 
una plancha de metal impregnada 

mas Wedwood (1771-1805), Sir Humphry Davy 
(1778-1829), Johan W. Ritter (1776-1810).

en asfalto. El asfalto tiene la pro�
piedad de perder su solubilidad en 
ciertos disolventes bajo la influen�
cia de la luz. Las áreas no expues�
tas a la luz, que se correspondían 
con los sectores oscuros, podían 
retirarse con trementina y aceite 
de lavanda, y podían grabarse con 
ácido. Esta primera fotografía de 
Niépce, Vista desde la ventana en 
Le Gras, es sobradamente cono�
cida (fig. 251). El tema es una vis�
ta de una calle tomada desde una 
ventana de su casa. Necesitó unas 
8 horas de exposición por lo que la 
imagen no tiene demasiada nitidez, 
entre otras razones porque duran�
te ese tiempo la luz solar cambió 
totalmente. Niépce reveló esta pri�
mera fotografía con un disolvente 
que eliminó el asfalto hasta dejar al 
descubierto la plancha en aquellas 
zonas que habían quedado poco ex�
puestas a la luz. Las zonas de metal 
al descubierto, es decir las zonas os�
curas de la imagen, podían ser co�
rroídas por un ácido, mientras que 
el asfalto protegía de la corrosión 
las partes todavía recubiertas por 
él. Una plancha grabada por este 
procedimiento se hubiera podido 
entintar como una plancha calco�
gráfica. A este procedimiento lo 
bautizó Niépce como Helio�rafía.

 El siguiente avance se pro�
duce de la mano de Louis Daguerre 
(1787-1851) quien en 1829 se aso�
ció con Niépce. En 1838 consiguió 
desarrollar un proceso para obte�
ner fotografías de un modo viable, 
el �a�uerrotipo, que consistía en 
usar una plancha de cobre plateado 

Fig. 250. Joseph-Nicéphore Niépce. 
Hombre con un caballo (1825). 
Fotografía a partir de un grabado.
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sensibilizada en vapores de yodo. El 
revelado lo realizaba sometiendo 
la plancha expuesta a la acción de 
vapores de mercurio y el fijado con 
un baño de hiposulfito de sodio. El 
único inconveniente de esta técnica, 
al igual que la de Niépce, era que se 
obtenían copias únicas, pues aun no 
se había inventado el negativo. El 
proceso, aunque permitía obtener 
unos resultados excelentes, resul�
taba muy tóxico por lo que no era 
infrecuente que los fotógrafos en�
fermasen por los efectos de los va�
pores de mercurio, bromo, etc.

 Otros dos inventores, Wi�
lliam Henry Fox Talbot y Hippolyte 
Bayard, casi simultáneamente a Da�
guerre, desarrollaron sendos proce�
dimientos para obtener imágenes 
fotográficas. 

 El británico Fox Talbot 
(1800-1877) desarrolló un proceso 
que denominó Calotype que permi�
tía obtener negativos sobre papel 
sensibilizado con nitrato de plata y 

ácido gálico. Este sistema producía 
una imagen en negativo que podía 
ser positivada posteriormente tan�
tas veces como se quisiera. Para ello 
se bañaba el papel negativo en cera 
derretida para hacerlo transparente 
y así, tras someterlo a un foco de 
luz, o por contacto sobre otro papel 
idéntico, se podía obtener una ima�
gen en positivo, aunque con menos 
nitidez que los daguerrotipos. Se co�
noce también como proceso al pa-
pel salado.

 Por su parte el francés Ba�
yard inventó en el año 1837 un 
procedimiento fotográfico de po�
sitivado directo, semejante al da�
guerrotipo, empleando la cámara 
oscura y, como soporte, el papel. 
A las imágenes obtenidas por este 
procedimiento las llamó dibujos fo-
togénicos. Las fotografías de Bayard 
también tienen en común con los 
daguerrotipos que son positivos di�
rectos, y por tanto imágenes únicas, 
aunque con menos detalle por la 
ausencia de grises. 

Fig. 251 .  Joseph-Nicéphore Niépce, 
La cour du domaine du Gras. (1826). 
Se trata de la fotografía permanente 
más antigua que se conserva y fue 
tomada desde una ventana del 
tercer piso de su casa de campo en 
Le Gras, Saint-Loup-de-Varennes, 
Francia. Actualmente se conserva 
en el Harry Ransom Center and J. 
Paul Getty Museum, Universidad 
de Texas.
Dcha. heliograbado original sobre 
metal (25.8 x 29.0 cm.); izq. 
reproducción sobre papel.
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 En 1850 Louis�Désiré Blan�
quart-Evrard (1802-1872) inventó el 
proceso a la albúmina. El papel era 
preparado recubriéndolo con una 
capa de clara de huevo con bromu�
ro de potasio disuelto. Una vez seco, 
el papel se metía en una solución de 
nitrato de plata y se dejaba secar de 
nuevo. Tras ser sensibilizado se po�
nía en contacto con un negativo y se 
exponía a la luz del sol un tiempo. El 
inconveniente del papel era su ines�
tabilidad debido a la oxidación. 

 En 1851 se inventa el pro�
cedimiento al colodión húmedo, un 
método que produce un negativo 
transparente a partir del cual se 
puede obtener un número ilimita�
do de copias positivas. Además este 
proceso requiere tiempos de exposi�
ción más reducidos que los métodos 
anteriores. Los principales impulso�
res de esta técnica fueron Gustave 
Le Gray (1820-1884), Frederick Scott 
Archer (1813-1857) y Peter Wickens 
Fry (?-1860). El colodión usado en 
fotografía es una solución de nitro�
celulosa en alcohol etílico y éter a la 
cual se le añade sales de yodo y de 
bromo, que luego reaccionan con el 
nitrato de plata del baño sensibiliza�
dor formando yoduro y bromuro de 
plata. Para revelar se usaban ácido 
pirogálico o hidroquinona. Como 
fijador se solía usar una solución 
acuosa muy tóxica pues contenía un 
5% de cianuro de potasio. Tenía el 
inconveniente de que la placa sen�
sibilizada debía emplearse de forma 
inmediata, antes de que se secara, 
lo que resultaba engorroso, espe�
cialmente en la fotografía exterior 

ya que obligaba a los fotógrafos a ir 
equipados con una especie de labo�
ratorio portátil que incluía, además 
de la cámara, el trípode, una tienda 
de campaña a modo de cuarto oscu�
ro ambulante, taburete, productos 
químicos, etc. 

 Este proceso fue sustituido 
pronto por el del colodión seco, que 
permitió obtener negativos de cali�
dad en soporte de vidrio. La innova�
ción técnica consistió en recubrir la 
placa de colodión húmedo ya sensi�
bilizada con gelatina líquida o goma 
arábiga. Estas placas eran bastante 
menos sensibles que las húmedas 
pero se conservaban hasta seis me�
ses por lo que se impusieron rápida�
mente. 

 En 1871 Richard Leach 
Maddox inventó el procedimiento 
al �elatinobromuro de plata, que se 
convirtió en el sistema más impor�
tante durante el siglo XX. Los mate�
riales al gelatinobromuro de plata 
se podían guardar durante meses 
sin apenas perder calidad. El proce�
samiento constaba esencialmente 
de un baño revelador, un baño fija�
dor, un enjuague final y el secado. 
A partir de 1880 las placas se popu�
larizaron gracias al aumento de su 
sensibilidad y especialmente a par�
tir de 1885, cuando se empezaron 
a sustituir las placas de vidrio por la 
película flexible recién comercializa�
da por George Eastman. 

 El primer soporte flexible 
que se empleó como base, el celuloi-
de, era un plástico sintético produc�
to de la mezcla de nitrato de celulo�



LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN

287

LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN

sa con pigmentos y agentes de re�
lleno en una disolución de alcanfor 
y alcohol, lo que lo hacía altamente 
inflamable. A partir de 1910 estas 
películas empezaron a ser sustitui�
das por las llamadas �afety Films, 
creadas con un nuevo compuesto 
más seguro, el acetato de celulosa. 
Durante las últimas décadas del si�
glo XX se empezó a emplear como 
soporte el poliéster. 

 Para los positivos, además 
del papel a la sal o a la albúmina, 
también se ha usado el papel al bro-
muro de plata. Este es el que más di�
fusión ha tenido y con el que se han 
estado realizando, en sus diferentes 
variedades, la mayoría de las copias 
durante el siglo XX.

Los bicromatos

 Pero además de estos mé�
todos se han usado otros, algunos 
de los cuales han tenido una gran 
influencia en el desarrollo de la 
serigrafía. Me refiero a los proce�
dimientos al bicromato. Los bicro�
matos (o dicromatos) de potasio o 
amonio, son unas sales de cromo, 
muy tóxicas, que no son fotosen�
sibles en estado puro pero que al 
mezclarlas con coloides como la 
goma arábiga, cola de pescado o 
gelatina producen reacciones foto�
químicas. El efecto de la luz sobre 
estas mezclas produce un endu�
recimiento del coloide y lo vuelve 
menos soluble en agua a medida 
que se intensifica la acción de la 
luz. 

 En 1839 Mungo Ponton 
(1801-1880) descubrió que los pa�
peles bañados en una solución de 
bicromato potásico cambiaban de 
color por efecto de la luz. En 1852 
Talbot descubrió que la gelatina y 
la goma arábiga bicromatadas eran 
sensibles a luz y que se hacían inso�
lubles al ser expuestas a ésta. Tres 
años después, Alphonse Louis Poi�
tevin añadió pigmento de carbón a 
los coloides, creando la primera im-
presión al carbón. Este método con�
sistía en emulsionar un papel bien 
encolado con una mezcla de hollín 
y gelatina bicromatada que, tras ser 
insolado con un negativo de medio 
tono, se revelaba con agua. La gela�
tina de las zonas expuestas a la luz 
se endurecían y permanecían adhe�
ridas al papel mientras que las poco 
expuestas se desprendían. Se obte�
nían imágenes sin medios tonos. En 
1861 se perfecciona el método uti�
lizando un procedimiento de trans�
ferencia, de modo que la imagen 
se creaba sobre una placa de vidrio 
emulsionada que, tras ser insolada, 
era cubierta con una fina película de 
colodión y, tras su revelado, trans�
ferida a una hoja de papel. Pero la 
versión definitiva de este proceso se 
debe al inglés Joseph Wilson Swan280 
que en 1864 ideó un procedimien�
to en el que usaba un papel enco�
lado, el papel carbón, con una capa 
de gelatina teñida y sensibilizada 
como soporte para crear la imagen. 
Tras la insolación por contacto con 
el negativo y su revelado en agua, la 
gelatina se transfiere a otro papel, el 

280 Anexo 1. Pat. 61.368. Es la patente ameri-
cana, registrada en 1867.
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papel de transferencia, sobre el que 
queda la imagen. Este proceso ha 
servido como base para la confec�
ción de pantallas serigráficas como 
más adelante veremos.

 El procedimiento a la goma 
bicromatada está basado en el pro�
ceso anterior pero sin necesidad de 
transferencia. En este proceso la ge�
latina es sustituida por goma arábiga.

 Otros métodos basados en 
los bicromatos fueron la carbrotipia 
u ozobromía, la oleotipia, la oleobro-
mía, la pinatipia y la fototipia. Este 
último, también conocido como 
colotipia, era un sistema de impre�
sión planográfica basado, como la 
litografía, en la incompatibilidad del 
agua y del aceite, que permitía ob�
tener copias en tono continuo con 
una alta calidad. En este sistema el 
relevado se efectuaba sin disolver la 
gelatina, la cual se limitaba a absor�
ber una cantidad de agua inversa�
mente proporcional a la intensidad 
de insolación que recibía en cada 
área. Al entintar una placa de foto�
tipia, la tinta se adhería en relación 
inversa a la cantidad de agua que 
retuviera la gelatina en la placa. Mu�
chas de las postales antiguas están 
impresas por este método.

 A mediados del siglo XIX 
Henry Talbot patenta el primer 
proceso de fotograbado al que de�
nomina Photoglyphic. La técnica es 
similar al aguafuerte sólo que Talbot 
sustituye el barniz de protección 
para el baño en ácido por una gela�
tina bicromatada. Más tarde incor�
pora una trama que, interpuesta en�

tre la plancha y el fotolito, permite 
obtener semitonos.

•	Método fotomecánico directo

El método más empleado en la ac�
tualidad para el clisado de la pan�
talla serigráfica es el fotomecánico 
directo. La pantalla se impregna con 
un producto sensible a la luz que se 
hará insoluble en las zonas expues�
tas a la misma, dejando obturados 
los poros de la malla. Las áreas que 
quedaron protegidas de la luz por 
las zonas opacas del positivo o fo�
tolito de la imagen que se pretende 
reproducir, desaparecerán tras el re�
velado dejando la malla abierta.  

 Resumidamente, los pasos 
que hay que dar para obtener una 
matriz serigráfica por este método 
son los siguientes:

 Tras desengrasar la malla 
se cubre con una capa de emulsión 
fotosensible utilizando para ello un 
dispositivo llamado raedera. Aunque 
existen máquinas para realizar este 
proceso, en los talleres artesanales 
y de centros docentes se suele efec�
tuar de un modo manual. Se deposita 
una cierta cantidad de emulsión en la 

Fig. 252.  Raederas para emulsionar las pantallas. 
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Fig. 253.  Secuencia  del  proceso de clisado fotomecánico directo :
 1. Desengrasado de la malla.
 2. Vertido de la emulsión en la raedera.
 3. Extensión de una capa uniforme de emulsión.  
 4. Secado.
 5. Colocación en la insoladora.
 6. Insolado.
 7 y 8. Revelado

1 2 3

5

4

6

87
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raedera y con la pantalla en posición 
vertical se desliza de abajo hacia arri�
ba, presionando suavemente con la 
raedera ligeramente inclinada para 
que la emulsión vaya impregnando, 
en una capa uniforme, la malla. Pos�
teriormente se repite la operación 
por la cara interior de la pantalla y se 
vuelve a pasar la raedera para reco�
ger el exceso de emulsión. El número 
de pasadas que hay que efectuar con 
la raedera depende de muchos fac�
tores, como el grueso de la capa que 
se quiere conseguir, el tipo de malla, 
o como ocurre en cualquier trabajo, 
de las preferencias del operario.  

 Después de emulsionar se 
deja secar en posición horizontal. El 
proceso de secado se puede acele�
rar con calor para lo cual se fabrican 
armarios especiales, por cuyo inte�
rior circula aire caliente, que están 
provistos de bandejas en las que se 
depositan las pantallas. Estas ope�
raciones se hacen en cuarto oscu�
ro con luz de seguridad. Cuando la 
emulsión está perfectamente seca 
se coloca en contacto con el fotolito 
de la imagen se quiere reproducir y 
se somete a la acción de la luz ultra�
violeta en la insoladora. A continua�
ción se efectúa el revelado que con�
siste en eliminar con agua las zonas 
de la emulsión que no han sido en�
durecidas por la acción de la luz. Por 
último se deja secar con lo que la 
pantalla estará prácticamente lista, a 
falta exclusivamente de retoques, si 
fuese necesario, y del sellado de los 
bordes de la malla junto al marco. 

 Actualmente existen dife�
rentes tipos de emulsiones que se 

utilizan según el uso que se le vaya a 
dar a la pantalla. Unas son resisten�
tes a agua, otras a disolventes; unas 
constan de dos componentes, otras 
de uno, etc.

 En los comienzos de la seri�
grafía el empleo del procedimiento 
directo no estaba tan generalizado 
como hoy en día. Aparte de que, 
sobre todo a nivel artístico, se pre�
ferían métodos más manuales, las 
primeras emulsiones presentaban 
ciertos inconvenientes como la falta 
de definición en los bordes provoca�
da por el efecto diente de sierra.281 
Esto hizo que para trabajos lineales 
o que exigieran una buena defini�
ción en los bordes se prefirieran las 
películas de recorte o el método in�
directo. Las emulsiones actuales tie�
nen un mayor contenido en sólidos 
por lo que crean una película mucho 
más compacta sobre la malla y, sobre 
todo, sus bordes son independientes 
de la estructura reticular de la mis�
ma. Su facilidad de uso y la calidad 
de la reproducción permiten incluso 
la obtención de tramados muy finos, 
por lo que su uso se ha generalizado 
para la mayoría de las aplicaciones.

Los bicromatos en la serigrafía

Aunque en la actualidad ya no se 

281 En el manual El estampado e impresión 
con seda de tamiz, publicado en 1952 por la 
compañía Swiss Silk Bolting Cloth Mfg. Co., se 
recomienda este método como una solución 
económica: los «diseños o inscripciones que re-
quieran el máximo de exactitud en los contornos 
pueden recortarse en película. Todos los demás, 
donde no es exigible mayor precisión, pueden 
reproducirse satisfactoriamente por el método 
directo». p. 54.
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emplean, debido a su toxicidad y, 
sobre todo, a que no son biodegra�
dables, los bicromatos se han usa�
do desde los inicios de la serigrafía 
como medio para sensibilizar las 
gelatinas, colas u otros productos 
destinados al clisado de las panta�
llas. Como ya hemos visto, François 
Schreurs, en 1893, patenta el primer 
proceso serigráfico, que consiste 
precisamente en crear una planti�
lla sobre un tul usando una capa de 
gelatina mezclada con bicromato 
potásico. En su cédula de paten�
te alemana explica el método para 
crear la plantilla sometiendo la capa 
de gelatina bicromatada a la acción 
de la luz que, al atravesar un dibujo 
o una placa fotográfica, endurecerá 
las partes de la gelatina iluminadas 
y dejará solubles en agua caliente 
las que no han recibido la luz. En 
1906 Jehan Raymond obtiene su 
patente para un método serigráfico 
en el que propone usar un marco 
de madera, cartón, metal o similar 
sobre el que se tensa una malla de 
algodón, seda o algún tejido similar. 
Como Schreurs, Raymond describe 
el uso de gelatina sensibilizada con 
bicromato potásico que luego es ex�
puesta a la luz a través de un cristal 
u otro material transparente sobre 
el que se pinta la imagen a reprodu�
cir para formar la plantilla sobre la 
malla. 

 Estos mismos productos se 
usaron también para la sensibiliza�
ción de los papeles pigmentados y 
otros materiales empleados en el 
método indirecto que más adelante 
veremos.

 En los primeros manuales 
de técnica serigráfica ya aparecen 
descritos con detalle los diferentes 
métodos para el clisado por medios 
fotográficos de la pantalla. Bert Zahn, 
en su temprana obra de 1930 Silk 
�creen �ethods of Reproduction282, 
dedica el capítulo XIII a la pantalla 
fotográfica o sensibilizada (The Pho-
to�raphic or �ensitized �creen). Zahn 
justifica que este método «es el úni-
co que puede ser utilizado para re-
producir pequeños detalles» aunque 
«requiere más e�perimentación y 
esfuerzo que cualquier otro método, 
ya que las condiciones climáticas jue-
gan un papel bastante importante en 
su éxito o fracaso». Como veremos a 
continuación el método es laborioso. 
Algunos de los productos que reco�
mienda corresponden a marcas co�
merciales (como Nazdar photo glue 
o Le Pa�e's photo�en�ravers' �lue) 
que existían en el momento; otros 
son tóxicos por su contenido en cro�
mo. La emulsión se extiende con un 
pincel y la forma de poner en con�
tacto la transparencia con la pantalla 
es por presión; realmente debía ser 
difícil obtener buenos resultados con 
unos medios tan rudimentarios:

«El calco equivale a un ne�ativo foto-
�ráfico, por lo que el diseño o rótulo 
deberá estar dibujado en un papel lo 
suficientemente transparente como 
para que la luz lo atraviese. 
 La pantalla se recubre con una 
solución de sensibilización que se en-
durece cuando se e�pone a la luz.
 El calco (en papel transparen-
te) se coloca sobre la pantalla sen-

282 ZAHN, Bert. (1930). Op. cit.  p. 80-86.
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sibilizada y se pone bajo una luz in-
tensa. El letrero o diseño en el calco 
debe ser opaco, para que la luz única-
mente endurezca el fondo. �espués 
de la e�posición a la luz, la pantalla 
se coloca bajo un chorro de agua, y 
las zonas sin endurecer (es decir, las 
letras) van desapareciendo, dejando 
el fondo intacto. (Hay un producto en 
el mercado que requiere sólo calen-
tarse en a�ua, pero a continuación 
se indican varias fórmulas que fun-
cionan de forma satisfactoria.)

 Para empezar, es necesaria 
una habitación con temperatura uni-
forme, porque la humedad no per-
mite que la solución solidifique co-
rrectamente. También es necesario 
un cuarto oscuro en el que hacer las 
placas antes de ser e�puestas.

 La si�uiente fórmula para una 
solución sensibilizada es, en mi opi-
nión, la mejor: Disuelva 3/4 oz. (avoir-
dupois283) de bicromato de amonio 
pulverizado en 4 oz. (medida de líqui-
do) de a�ua destilada caliente. Vierta 
esta mezcla en una botella especial 
de color marrón o azul y deje reposar 
durante una hora apro�imadamente. 
Pon�a 1 oz. (avoirdupois) de cola fo-
to�ráfica ‘Nazdar’ en 8 oz. de a�ua 
fría. �eje en remojo durante aproxi-
madamente una hora. Vierta la pri-
mera solución en la solución de cola, 
agregando 2 oz. (avoirdupois) de cola 
de foto�rabadores ‘Le Pa�e’ tibia. Co-
loque esta mezcla en un baño María, 

283 Zahn utiliza el término avoirdupois para 
referirse al sistema de peso basado en una libra 
de dieciséis onzas. Es el sistema de peso utiliza-
do comúnmente en los Estados Unidos, y toda-
vía se utiliza ampliamente en diversos grados 
por muchas personas en Canadá, Reino Unido, 
y algunas antiguas colonias británicas, a pesar 
de la adopción oficial del sistema métrico. 1 oz. 
equivale aproximadamente a 28.35 g.

añada 10 �otas de �licerina y a�ite 
bien la mezcla. Ponga agua en otra 
caldera y caliéntela hasta el punto de 
ebullición, luego coloque la caldera 
interna en ésta y deje hervir el agua 
hasta que la solución esté caliente. 
No permita que la solución se ponga 
a hervir. Cuele varias veces esta solu-
ción y llévela al cuarto oscuro. A partir 
de ahora todos los trabajos deberán 
ser realizados en el cuarto oscuro 
hasta que la pantalla haya sido e�-
puesta. La malla se fija a la pantalla 
de la manera normal. Se usa una ma-
lla de seda 16XX apro�imadamente. 
Mientras que la solución está todavía 
caliente, impregne la pantalla con 
una brocha de 2 pulgadas, ya sea de 
pelo de camello o de tejón. Dé pince-
ladas lar�as para evitar insistir sobre 
la misma superficie dos veces dado 
que puede desprenderse. Coloque 
la pantalla plana (horizontal) y deje 
que se seque. Cuando esté comple-
tamente seca, cubra el lado opuesto, 
desplazando el pincel en la dirección 
contraria. Como se ha mencionado 
antes, esto se debe hacer en el cuarto 
oscuro. Debe usarse luz roja o rubí. 
Esta solución quedará incolora en la 
pantalla, lo que dificulta detectar po-
ros o registrar correctamente. Para 
evitar esto se puede utilizar un tinte o 
colorante. Esto se hace de la siguien-
te manera: disuelva 1/2 oz. (avoirdu-
pois) de colorante de anilina púrpura 
soluble en agua en 1/2 oz. de alcohol 
desnaturalizado. Esto produce una 
rápida solución. Agregue el colorante 
y alcohol a 8 oz. de agua y remueva 
bien. Utilice 2 oz. de esta solución 
colorante en lugar de 2 oz. de agua 
al hacer la solución sensibilizada. La 
solución colorante debe añadirse a la 
solución de cola antes de hervir. (…)
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 Otra solución sensibilizada 
es la siguiente:

�ezcla "A"�Ha�a que un farmacéu-
tico pese en la balanza de boticario 
260 �rains284 de bicarbonato de pota-
sio y 70 �rains de amonio bicromato. 
�isuélvalos en 10 oz. de a�ua destila-
da caliente.

Mezcla "B"-Mezcle 12 oz. de cola de 
foto�rabador ‘Le Pa�e’ en 8 oz. de 
a�ua caliente destilada.

Mezcla "C"-Mezcle las claras de 3 de 
huevos frescos en 4 oz. de a�ua des-
tilada caliente.

Añada "A" y "B" juntos; cuando se 
enfríen, añada "C." Revuelva 6 �rains 
de ácido crómico, 25 gotas de amo-
níaco (solución al 28 por ciento) 20 
�otas de �licerina, y filtre esta mez-

284 Un grain equivale al peso de un grano de 
trigo, es decir 0’065 gramos. 1 gramo equivale a 
15 grains aproximadamente. En el ya citado ma-
nual El estampado e impresión con seda de tamiz 
se incluye una completa tabla de conversión de 
“Pesas y Medidas Inglesas y Americanas”. 

cla a través de una gasa doble en una 
botella de color oscuro. Esta solución 
no se aplica con pincel a la pantalla, 
sino que se deja fluir sobre ella, ase-
gurándose de que la pantalla queda 
bien cubierta. Debajo de la pantalla 
se coloca una bandeja para recibir 
el líquido sobrante el cual puede ser 
depositado de nuevo en la botella y 
volverse a utilizar».

 Zahn explica cómo proceder 
para la exposición a la luz, lo que 
hoy llamamos ‘insolación’ –de he�
cho recomienda el sol como fuente 
de luz–. Para ello describe una pren�
sa de contacto rudimentaria: (fig. 
254)

«Tras el secado de la pantalla, está 
lista para e�ponerla a la luz a través 
del calco. Es necesario un marco para 
la exposición. La fi�ura 47 muestra el 
marco de e�posición con el de pro-
ceso colocado dentro de él. El marco 
de e�posición está hecho de madera 

Fig. 254.  Ilustraciones 47 y 48 del 
manual de Bert Zahn.
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del mismo grosor que el de proceso, 
con cuatro abrazaderas en los la-
dos, un lado para sostener el vidrio 
en su posición y el otro para presio-
narlo firmemente contra la pantalla. 
�e observará en la fi�ura 47 que la 
pantalla sensibilizada se coloca con 
el calco en contacto con ella y sobre 
el calco se sujeta un cristal para pre-
sionar fuerte contra la pantalla. El 
calco debe hacerse sobre un papel 
transparente delgado. Si se hace con 
cuidado, a veces el calco se puede 
pegar con grasa de ejes a la pantalla 
sensibilizada y por lo tanto eliminar 
el uso del marco de impresión. Para 
ello unte el papel en el lado dibujado 
con la �rasa, frotando con un trozo 
de cartón. Esto tenderá a sacar las 
arrugas y las burbujas de aire, dejan-
do el calco pegado a la pantalla.
 La fi�ura. 48 muestra la parte 
trasera del marco de impresión con 
la tabla acolchada y los tirantes en su 
lugar. Estos mantendrán presionada 
la pantalla contra el calco y el vidrio, 
evitando que la luz penetre entre el 
calco y la pantalla. 
 Suponiendo que el calco esté 
colocado en contacto con la pantalla 
y el bloque acolchado, estamos pre-
parados para e�ponerla. En un día lu-
minoso sólo son necesarios 30 minu-
tos, pero en un día oscuro o nublado 
se necesitan de 4 a 6 horas. Se puede 
utilizar un buen arco o fuente de luz 
y eliminar todas las conjeturas en la 
e�posición. La e�posición e�cesiva es 
casi imposible, pero si una pantalla 
se expone durante mucho tiempo an-
tes de lavar, comenzará a cristalizar-
se. Entonces aparecerán pequeños 
poros. Estos también son causados 
por una solución inadecuada, una 
cola defectuosa o por la suciedad y el 

hollín que se depositan en la pantalla 
antes de que se seque. Tocar la pan-
talla mientras está todavía húmeda 
provocará poros. 
 Una buena manera de saber si 
la pantalla se ha expuesto lo suficien-
te es levantar una pequeña esquina 
de la transparencia. �i el fondo está 
suficientemente expuesto tendrá un 
aspecto quemado con respecto a la 
transparencia que permanecerá en 
su color natural. Si ha estado e�pues-
to lo suficiente, manten�a la pantalla 
bajo el chorro de agua, lavando por 
agitación, con un movimiento de vai-
vén. No la toque con las manos, trapo 
o cepillo. Una manguera eliminará la 
solución fácilmente. Nunca toque la 
pantalla mientras está húmeda. Des-
pués de que esté seguro de que la ha 
limpiado bien, póngala a secar.
La pantalla ya está lista para usar.  
(…)».

 Zahn incluso se atreve con 
los semitonos:

«Para procesar un semitono, que es 
una foto o una ima�en hecha con 
puntos, puede obtener ne�ativos de 
semitonos en cualquier casa de foto-
�rafía o �rabado y colocar estos en 
contacto con su pantalla sensible, 
como lo haría con una copia ordina-
ria; a continuación, expon�a como 
lo haría con cualquier otro trabajo. 
Nunca trate de elaborar una panta-
lla más fina que un semitono de 60 
líneas porque los puntos saldrán bo-
rrosos. Estos ne�ativos de semitonos 
se pueden hacer, pero son necesarios 
equipos especiales, tales como cá-
maras, luces, etc. Por lo tanto, para 
quien hace el proceso, es mejor tener 
sus ne�ativos y positivos realizados 



LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN

295

LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN

por un foto�rabador a menos que 
sepa lo suficiente sobre el proceso 
foto�ráfico para ase�urar el éxito».

 Las emulsiones de esta épo�
ca son poco resistentes por lo que 
Zahn explica el modo de reforzarla 
para que dure más tiempo:

«Por re�la �eneral este tipo de pan-
tallas no duran tanto como las pan-
tallas de laca hechas a mano, pero si 
es "tratada" puede hacerse más sóli-
da para un uso normal durante algún 
tiempo. Este tratamiento se puede 
lograr mediante el recubrimiento de 
toda la pantalla por un lado con el 
relleno de laca y antes de que se en-
durezca del todo, limpiar por el lado 
opuesto con diluyente de laca. Se re-
quiere manipular con tacto. (…)»

 Finalmente, Zahn explica el 
modo de recuperar la pantalla:

«Para eliminar la solución sensibili-
zada de las pantallas tome una parte 
de lejía y ocho partes de agua y con 
un palo y un trapo restriegue bien la 
mezcla. Es aconsejable dejar la solu-
ción de lejía en remojo durante unos 
diez minutos para ablandar la capa 
de la pantalla. Posteriormente puede 
ser utilizado un cepillo con a�ua tibia. 
La pantalla debe estar perfectamen-
te limpia para la sensibilización».285

 Muchos otros autores se 
ocupan de este proceso de emul�
sionado directo de la pantalla con 
una mezcla fotosensible basada en 
bicromatos pues, hasta la aparición 
de las emulsiones diazo y los foto�

285 ZAHN, B. (1930). Op. cit.  p. 83-86.

polímeros, era la única opción. Por 
ejemplo, Biegeleisen, en The Silk 
�creen Printin� Process,286 de 1938, 
nos aporta una fórmula para hacer 
una emulsión fotosensible:

Gelatina ......................   1 oz.
Agua ........................... 10 oz.
Carbonato sódico ........ 10 �rains
(o Amoníaco al 28% .... 10 �otas)
Bicromato potásico ..... 96 �rains

 Sin embargo en 1942, Ster�
nberg, en su obra Silk Screen Color 
Printin�,287 todavía no tiene muy 
claro que el método fotográfico sea 
muy adecuado para el uso artístico 
y por eso le dedica unas escasas lí�
neas a este procedimiento. Como 
ya hemos visto, y precisamente en 
esta obra defiende esta postura, 
él es partidario de usar el método 
del tusche para la confección de 
las plantillas serigráficas, porque lo 
considera más adecuado para el tra�
bajo artístico. Dice Sternberg que 

«Hace relativamente poco, se han 
desarrollado varios métodos en 
los cuales se usa la foto�rafía para 
transferir un dibujo a la pantalla y 
mediante el uso de productos quími-
cos se produce la plantilla mecánica-
mente. Actualmente estos métodos 
están lejos de perfeccionar su desa-
rrollo; además, es una técnica que 
esencialmente se ajusta más a las 
necesidades de las casas comerciales 
de seri�rafía».288 

286 BIEGELEISEN, J. I. y BUSENBARK, E. J. 
(1938). Op. cit.  p. 122.
287 STERNBERG, H. (1942). Op. cit.  p. 78.
288 Warhol, por el contrario, hizo de estos 
métodos fotográficos el soporte de su trabajos 
serigráficos.
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 En 1952 aparece el nº 2 de 
un anuario sobre serigrafía publica�
do en el Reino Unido con el título de 
�creen Process Printin� Volume 2289 
y entre sus contenidos encontramos 
un trabajo sobre las pantallas foto�
gráficas. Además de explicar tres mé�
todos para elaborar fotoplantillas por 
el método indirecto, al final, bajo el 
epígrafe ‘otros métodos’, explica un 
proceso similar al descrito por Zahn 
pero con variaciones en la formula�
ción del compuesto fotosensible:

«Una solución fría se hace con 1 �a-
lón de cola de pescado y 13/4 galones 
de agua, al que se añade 8 onzas de 
bicromato de potasio, 1 onza de amo-
niaco comercial, 2 onzas líquidas de 
glicerina, y 5 onzas de azúcar granu-
lada. El azúcar y las sales se disuel-
ven en una pinta290 de agua caliente 
que se añade a la mezcla antes que el 
amoniaco y la glicerina. Con esta so-
lución basada en cola se utiliza a�ua 
caliente para el revelado, después de 
haber hecho la e�posición. Tras haber 
sido preparada dicha solución debe 
ser utilizada en unos días pues no se 
mantendrá por lar�o tiempo.
 El Cake291 sensibilizante se 
compone de 8 onzas de cola animal 
remojada en agua durante al menos 
12 horas. Tiene que ser calentada 
en una caldera doble292. Después de 

289 MYTTON-DAVIES, P. (Ed.) (1952). Screen 
Process Printing. Volume 2. Press and Process 
Publications. Middlesex. (U.K.) p. 46-51.
290 La pinta es una unidad de volumen usada 
en el Reino Unido y en los Estados Unidos. En 
el Reino Unido es igual a 20 onzas de líquido 
(568,261 ml.) En EE.UU. equivale a 16 onzas de 
líquido (473,176 ml.)
291 Cake: Cualquier material formado o enva-
sado en un pequeño bloque.
292 Al Baño María.

calentar, agregar 1/2 onza de clo-
ruro de calcio, 11/2 gramos de ó�ido 
de zinc en seco, y 6 onzas líquidas 
de glicerina. A veces se pueden aña-
dir unas gotas de aceite de clavo o 
conservantes similares. Cuando esta 
solución está fría se vierte en moldes 
para su almacenamiento. Cuando 
sea necesario, se disuelve en agua 
en una caldera doble y se añade una 
pequeña cantidad de bicromato de 
potasio. Esta solución puede volcarse 
a la pantalla cuando se calienta, aun-
que se coa�ula de nuevo con el frío. 
Mediante la aplicación de aire calien-
te se puede forzar el secado.

 Otra solución consiste en �elati-
na molida, azúcar molida, bicromato 
de potasio en polvo y agua caliente.

 Cualquiera de las soluciones 
dadas se puede colorear de mane-
ra que los poros se puedan detectar 
fácilmente lo que no es posible con 
soluciones translúcidas. (…)

Se puede hacer un sensibilizante en 
polvo a base de �elatina �ranulada 
y bicromato de potasio en polvo con 
azúcar granulada. Tal solución debe 
�uardarse en recipientes herméticos.
Una solución de sensibilización espe-
cial, que pueda funcionar con panta-
llas de malla de alambre, se hace a 
base de bicromato de potasio, gela-
tina, �licerina, bórax, �oma arábi�a, 
cola líquida y amoníaco.»

 Pero la gelatina o la cola 
animal sensibilizadas no son las úni�
cas sustancias que se emplean para 
obturar por procedimientos foto�
gráficos las zonas de la malla que 
deben impedir el paso de la tinta. 
A principios de los años sesenta se 
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empiezan a utilizar nuevos com�
puestos como el alcohol o acetato 
de polivinilo (PVA), un polímero que 
se obtiene mediante la polimeriza�
ción del acetato de vinilo, que se usa 
generalmente como adhesivo para 
materiales porosos. 

 Francis Carr,293 en 1961, se 
refiere al PVA sensibilizado como 
una de las sustancias que, junto a 
la cola de pescado o la gelatina, se 
pueden usar para la creación de 
pantallas fotográficas directas y a 
este respecto dice que es uno de los 
nuevos materiales que se están in�
troduciendo y que están facilitando 
la impresión. Con este tipo de emul�
siones se consiguen pantallas muy 
duraderas pero que presentan cier�
tos inconvenientes como los bordes 
con diente de sierra y la dificultad de 
eliminar la emulsión de la pantalla. 
Esta es su receta:

«El alcohol de polivinilo es un polvo 
amarillento, que se hincha en agua 
y es bastante difícil de disolver. Para 
preparar la solución de recubrimien-
to mézclelo primeramente con un 
poco de a�ua y, cuando se forme una 
pasta espesa, remueva hasta que la 
solución esté libre de grumos. Deje 
reposar el mayor tiempo posible, 
pero no menos de media hora, y ca-
liente al Baño �aría, preferiblemente 
en una cacerola de esmalte. Remue-
va mientras el agua hierve hasta que 
se forme un limpio líquido amarillen-
to. �eje enfriar y filtre. La solución se 
conservará durante al menos un mes 
en un frasco bien tapado y alejado de 
temperaturas e�cesivas».

293 CARR, F.  (1961). Op. cit.  p. 81.

 Esta misma receta es la que 
luego recoge, transcrita casi literal�
mente, G. Ross Nielsen unos años 
más tarde en su obra �eri�rafía in-
dustrial y en artes �ráficas,294 cuya 
primera edición data de 1965. Tam�
bién basándose en Carr, Nielsen 
especifica los porcentajes en que 
deben de mezclarse los diferentes 
componentes:  

«Para sensibilizar el tamiz se prepa-
ra una solución al 10% de bicromato 
amónico mezclándose 8 partes de 
ésta con 100 de la solución de alco-
hol, aunque también se usan mezclas 
de dicromatos para determinados 
ajustes de sensibilidad».

 Tanto las fórmulas con ge�
latina o cola como con PVA y sus 
variantes, se encuentran recogidas 
en las muchas publicaciones que 
tanto en Estados Unidos como, en 
menor medida, en otros países se 
editan hasta estos años. En España 
el repertorio es menos extenso. En 
el curso de serigrafía de la academia 
MATER (c. 1960) se sigue explicando 
la elaboración de una emulsión con 
gelatina y bicromato amónico. A pe�
sar de que en Estados Unidos la téc�
nica ha evolucionado mucho, en Es�
paña aún se siguen usando medios 
bastante rudimentarios, como el 
que aparece reflejado en este curso 
cuya finalidad es enseñar la técnica 
a alumnos que no cuentan con ins�
talaciones adecuadas y a los que les 
resulta difícil acceder a productos 
muy específicos por vivir en zonas 
alejadas de las principales ciudades. 

294 ROSS NIELSEN, G. (1980). Op. cit.  p. 124.
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Acostumbrados hoy a la facilidad 
con que se emplean las emulsiones 
diazo, resulta cuando menos admi�
rable el esfuerzo que debían realizar 
estos pioneros con tan escasos me�
dios, careciendo incluso, en algún 
caso, de agua corriente en casa para 
elaborar una pantalla serigráfica. El 
método básico que explica el curso 
es el siguiente:

«ELEMENTOS NECESARIOS 

•	 3 Placas de Gelatina sólida. (�e 
peso 5 gr. cada una apro�.)

•	 1 Termómetro. (Que marca hasta 
50º C)

•	 1/2 litro de A�ua destilada.

•	 10 �ramos de �licerina.

•	 2 frascos de boca ancha, de unos 
cien cm3 de cabida, de color topa-
cio. 

•	 1 esponja

•	 1 Paletina de cerdas finas.

•	 1 Raedera (apropiada al marco)

•	 Polvo colorante para la emulsión 
(Blanco nevín) 

•	 10 �ramos de sensibilizador (Bi-
cromato amónico)

•	 Un pincel fino (tipo acuarela) 

•	 1 m. de alambre (grueso de unos 
2 mm.) 

•	 1 cubeta o recipiente de poco fon-
do y dimensiones algo mayores 
que el tamaño de la pantalla 18 � 
24 cm (puede usarse una fuente o 
bandeja que se tenga en casa). 

1. Tome las tres cuartas partes de una 
placa de Gelatina, y recórtela en 6 u 
8 trozos, con unas tijeras. En un vaso, 
pón�ala a remojar, en a�ua destila-
da, durante 1/4 hora, de forma que 

la �elatina quede completamente 
sumergida. Mientras transcurre di-
cho tiempo, pase al si�uiente punto. 

2. �iez minutos antes del tiempo que 
la �elatina permanece en remo-
jo, prepare en un pote o recipiente 
cualquiera, de boca ancha, agua 
corriente a la temperatura de 50º C.

3. Transcurrido el susodicho tiempo, 
saque, con ayuda de una cucharilla, 
los trozos de Gelatina embebida, 
métalos en otro vaso seco y recupe-
re el a�ua destilada, devolviéndola a 
la botella.

4. (Vierta sobre la �elatina dos cucha-
raditas (tipo café) de a�ua destilada 
(que viene a ser 10 cm3). Sumerja el 
vaso con la �elatina en el recipiente 
de a�ua a 50º C, esto es, en baño�
maría, hasta completa disolución de 
la misma. Conseguida la disolución 
vierta en ella 4 gotas de glicerina. 
Remueva suavemente y vierta todo 
en uno de los frascos de color topa-
cio y tape. 

(NOTA.- Lo subrayado, entre parén-
tesis, sólo debe hacerse cuando en 
el lugar de trabajo, la temperatura 
ambiente es fría, de 15º C. o menos.)

ADVERTENCIAS IMPORTANTES.- 

•	 La �elatina disuelta, al enfriarse, 
vuelve al estado sólido. Bastará 
calentarla, cuando lo deseemos, 
para que nuevamente se derrita.

•	 Tenga mucho cuidado con el ter-
mómetro. Si lo deja en el agua, 
que inadvertidamente sobrepa-
se los 50 y pico �rados se le rom-
perá.

•	 �eje la pantalla en sitio reserva-
do donde no pueda estropearse 
la seda con golpes o rasguños.
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5. Con el alambre haga V. con ayuda 
de una herramienta adecuada (ali-
cates), un dispositivo en esta for-
ma, que siente plano, destinado a 
sostener la pantalla seri�ráfica en 
el Revelado, colocada encima de la 
cubeta.

6.	 Tome todo el Sensibilizador y éche-
lo en el frasco color topacio que nos 
queda libre. Vierta en él 100 cm3 
de a�ua destilada (20 cucharaditas 
tipo café) y deje disolver completa-
mente. Para apresurar la disolución 
puede calentar pero no por encima 
de 40º C.

7.	 Tome el frasco de la �elatina y ca-
liéntelo en baño�maría a 40º C has-
ta completa disolución. Mientras 
se disuelve, sobre el reverso de un 
plato amase con a�ua destilada una 
cucharadita rasa de blanco nevín, 
con ayuda de un cuchillo o espátu-
la. Vierta esta papilla dentro de un 
vaso y encima la �elatina disuelta. 
Remueva con la palatina y vuélvalo 
al baño-maría. Observe que no haya 
partículas de �elatina sin disolver 
que floten por encima del líquido. �i 
las hay, espere a que se disuelvan, 
manteniendo el baño�maría a 40º C 
y enseguida añada dos cucharaditas 
de Sensibilizador. Remueva bien len-
tamente y deje madurar la mezcla 
durante una hora entre 30 y 40º C. La 
emulsión contenida en el vaso ha to-
mado una coloración amarilla debida 
al bicromato. (Si por inadvertencia la 

emulsión sobrepasara los 40º C, tíre-
la y ha�a otra nueva. Es preferible)

8.	 Entretanto lave la pantalla con ja-
bón y a�ua del �rifo, poniéndola 
encima de la cubeta, con ayuda de 
la paletina, (previamente lavada en 
a�ua tibia) por ambos lados de la 
seda, con objeto de desengrasarla. 
Enjua�ue lue�o a fondo y deje escu-
rrir, manteniéndola inclinada. No es 
necesario que seque.

9.	 Tome entonces la emulsión y fíltrela 
(para mayor seguridad) haciéndola 
pasar a través de un trozo de tela 
limpia a modo de colador, sobre otro 
vaso y devuélvalo al baño-maría.

10.	Transcurrida la hora y habiendo pre-
viamente dispuesto a su alcance to-
dos los elementos que precisa para 
el revestimiento de la pantalla, como 
se ve a continuación, en la fi�ura si-
guiente, tome la emulsión y mojando 
en ella la paletina embadurne ambos 
lados de la seda, con la má�ima rapi-
dez y se�uidamente, sin dar tiempo 
a la �elatina para que se solidifique, 
pase la Raedera varias veces en un 
solo sentido (de arriba a abajo) por 
las dos caras con objeto de uniformar 
la capa de la película de emulsión. 
No insista una vez la �elatina ha que-
dado tomada, pues puede arrancar-
la produciendo desigualdades. Tome 
entonces la esponja y mojándola en 
a�ua del baño�maría a 40º C saque 
con cuidado de los bordes del marco 
el exceso de emulsión formando un 
grueso innecesario.

11.	�i no consi�ue un buen revestimien-
to al primer ensayo, sumerja la pan-
talla en la cubeta y bañándola en 
a�ua a 40º C, desha�a lo hecho y 
vuelva a empezar. 
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Es conveniente que el revestimiento 
lo haga V. teniendo la pantalla incli-
nada encima de la cubeta para que 
esta reciba el sobrante de emulsión 
que arrastra la raedera. 

12.	Conseguida la operación descrita, 
ponga la pantalla a secar en lugar 
completamente oscuro, pues a me-
dida que la película se seca se va ha-
ciendo sensible a la luz. Puede V. si 
dispone de un ventilador o secador 
manual de aire, acelerar el secado. 
Disponga V. una lámpara de pocos 
vatios, envolviéndola con el papel de 
seda rojo. A esta luz roja la emulsión 
no se altera. (No es conveniente se-
car aplicando calor a la pantalla. El 
calor destruye también la emulsión.)

Acelerando el secado, veinte minu-
tos o menos son suficientes para 
conseguirlo. Si no dispone de apara-
to adecuado es mejor dejar para el 
día siguiente la operación pró�ima 
que es la insolación.» 

 En el anexo a la lección 5ª 
se incluyen una serie de recomen�
daciones para la preparación de la 
emulsión según las condiciones am�
bientales: 

«En las operaciones de PREPARA-
CIÓN DE LA EMULSIÓN, INSOLACIÓN 
y REVELADO; interviniendo en ellas 
reacciones químicas, siempre muy 
delicadas, añadimos a continuación 
varios preceptos a tener muy en 
cuenta, según las diversas épocas 
del año en que las temperaturas van 
cambiando y teniendo en cuenta que 
las fórmulas anteriormente dadas 
corresponden a temperaturas am-
bientales de 10 a 15º C.

�EN�IBILIZA�OR � En invierno (tem-
peraturas de 15º C. a menos) úsese 
Bicromato amónico como sensibiliza-
dor. En entretiempo con temperatu-
ras de 15 a 22º C. úsese una mezcla a 
partes iguales de Bicromato amónico 
y Bicromato potásico. Con tempera-

Fig. 255.  Pantallas de principios 
de los años sesenta realizadas 

según el método de la Academia 
Mater, por el serígrafo Emilio 

Martínez Sánchez. 
En la imagen podemos apreciar 

el característico color blanco de la 
capa fotosensible producido por 

la adición de blanco Nevín.
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turas de 22 a más grados (en el taller, 
claro está) úsese como sensibilizador 
Bicromato potásico solo. 

La razón científica de estos cambios 
obedece a que las reacciones quími-
cas son aceleradas por la acción del 
calor, siendo el Bicromato amónico 
más activo que el potásico como oxi-
dante, es evidente que para contra-
rrestar los efectos de la temperatura 
como agente acelerador debemos 
usar un sensibilizador más lento.»

 En la segunda parte del 
curso, que la academia Mater de�
nomina como "Curso Superior de 
Serigrafía", se dedica una lección al 
alcohol de polivinilo como sustitu�
to de la gelatina. El alumno recibía 
un frasco de ELVANNIOL295 (nombre 
comercial de la solución de PVA co�
loreada) y otro de sensibilizador, sin 
especificar la composición de éste. 
La mezcla se debía hacer con dos 
partes de Elvanniol y una de sensi�
bilizador. Este producto presentaba 
una serie de ventajas con respecto 
a la emulsión de gelatina, como son 
tener siempre a punto la emulsión, 
no necesitar calentarse, permitir 
ser extendida sin riesgo de que se 
solidifique durante la operación de 
revestido y una mayor resistencia 
al desgaste. Sin embargo todavía 
adolece de uno de los principales 
problemas que acompañaron al sis�
tema de fotoclisado directo hasta la 
aparición de las emulsiones diazo y 
los fotopolímeros: el efecto diente 

295  Actualmente la casa DuPont™ comercia-
liza un alcohol de polivinilo (PVOH), en dife-
rentes variedades, con el nombre comercial de 
Elvanol®. Podría tratarse del mismo producto.

de sierra, que hacía que la emulsión 
se adaptase a la estructura tramada 
de la malla mostrando un efecto de 
escalonamiento en los bordes obli�
cuos. El manual de Mater recomen�
daba evitar este inconveniente utili�
zando tejidos de malla finísima (del 
nº 30 para arriba): 

«Los inconvenientes o limitaciones 
son los mismos que los del sistema 
directo a la Gelatina, pues el “efecto 
de sierra o dentado” es inevitable y 
la única forma de soslayarlo consiste 
en el empleo de tejidos de malla finí-
sima (del nº 30 para arriba). Por otro 
lado, el ELVANNIOL, que tiene la mis-
ma propiedad de la �elatina o sea 
la de hacerse insoluble al o�idarse, 
tiene una oxidación más lenta, por lo 
que las INSOLACIONES deben de ser 
mas intensas, usando focos muy po-
tentes de luz artificial o recurriendo a 
la e�posición solar.»

Las emulsiones fotosensibles actuales

 Como ya se advirtió ante�
riormente, tanto el bicromato potá�
sico como el amónico son unos com�
puestos no biodegradables y por lo 
tanto actualmente está prohibido su 
uso. Las emulsiones fotosensibles 
actuales, a base de fotopolímeros o 
diazo, han sustituido a las antiguas 
emulsiones bicromatadas. Además 
de ser más respetuosas con el me�
dio ambiente, estas emulsiones son 
más fáciles de usar y ofrecen resul�
tados de mayor calidad. Entre sus 
principales características encontra�
mos las siguientes:
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•	 Respetuosas con el medio 
ambiente.

•	 Facilidad de aplicación.
•	 Perfecta adherencia a todos 

los tejidos.
•	 Tiempos de insolación cortos.
•	 Gran contenido en sólidos.
•	 Nitidez en los bordes.
•	 Conservación prolongada en 

condiciones favorables.
•	 Alta resistencia a la fricción y a 

las tintas y sus disolventes.
•	 Recuperación fácil.

 Emulsiones Diazo

 Las emulsiones diazo que 
podemos encontrar actualmente en 
el mercado están compuestas por 
una mezcla de acetato de polivinilo 
(PVA) y alcohol polivinílico (PVOH) 
más un sensibilizador, que es el pro�
pio compuesto diazo. En función de 
su mayor contenido en alcohol po�
livinílico o acetato de polivinilo, la 
emulsión será más resistente a los 
disolventes o al agua, respectiva�
mente. 

 Su introducción comercial 
en el proceso serigráfico debió pro�
ducirse sobre los años setenta. Las 
propiedades fotosensibles de los 
compuestos de diazo son conocidas 
desde principios del s. XX y su aplica�
ción a los procesos fotográficos y fo�
tomecánicos es temprana. En 1923, 
por ejemplo, Gustav Kögel patenta 
un proceso titulado �anufacture of 
Light Copy Paper296, basado en estos 
productos. En 1958 encontramos 
otra patente, en este caso registra�

296 Anexo 1. Pat. 1.444.469

da por Martin Hepher, en nombre 
de Eastman Kodak Co., que titula 
Li�ht �ensitive �iazo Compound and 
Binder Composition,297 y que pre�
tende eliminar el inconveniente de 
las emulsiones bicromatadas que 
debían prepararse inmediatamente 
antes de su uso. Según el inventor, 
además de poder usarse en otras 
técnicas de impresión, como la li�
tografía, este compuesto podía ser 
aplicado para la realización de plan�
tillas serigráficas. 

 Por fin en 1966, aunque la 
solicitud de registro fue presentada 
en 1961, aparece una patente de un 
producto diseñado específicamente 
para la confección de pantallas seri�
gráficas: �iazo �aterials for �creen 
Process Printin�,298 que registra 
Henning H. Borchers. El autor habla 
de todos los inconvenientes que a 
su juicio presenta la sensibilización 
con bicromatos, y que pretende evi�
tar con los productos diazo, y cita ya, 
como coloides que se pueden usar, 
el alcohol y el acetato de polivinilo 
combinados con otros productos. 

 A pesar de estos primeros 
pasos resulta llamativo que en nin�
guno de los textos sobre técnica 
serigráfica consultados se haga re�
ferencia al momento concreto en 
que empiezan a sustituirse los noci�
vos bicromatos por los compuestos 
de diazo. Una de las primeras obras 
en la que aparece una referencia a 
estos productos es �creen Printin�: 
Contemporary Methods and Materi-

297 Anexo 1. Pat. 2.848.328
298 Anexo 1. Pat. 3.246.986
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als299, publicada en 1978 por Fran�
ces y Norman Lassiter. Estos auto�
res, aunque todavía refieren el uso 
de las emulsiones bicromatadas, ya 
recomiendan el uso de las emulsio�
nes diazo porque tienen un tiempo 
de exposición más corto y son más 
fáciles de eliminar. Con respecto a 
las emulsiones bicromatadas tienen 
a su favor, según estos autores, una 
mayor vida, pues la mezcla sensibili�
zada puede ser almacenada más de 
3 meses a temperatura ambiente y 
más de 6 meses en frigorífico.  

 Jan van Duppen, en Manual 
for �creen Printin�300 publicado en 
1982, también refiere todavía di�
ferentes fórmulas de emulsiones 
fotosensibles basadas en gelatina y 
bicromatos. En el capítulo que de�
dica a las técnicas fotomecánicas 
indica que estos productos fueron 
los primitivos componentes de las 
emulsiones pero que «los modernos 
foto�recubrimientos directos con-
sisten principalmente en alcohol de 
polivinilo o soluciones de alcohol de 
polivinilo y acetato de polivinilo con 
sensibilizadores diazo». 

 A principios de los 80 el uso 
de este tipo de emulsiones estaba 
ya plenamente extendido en los ta�
lleres de serigrafía. En esta época el 
cambio ya se había producido, y los 
motivos habría que buscarlos en la 
mayor comodidad y calidad de es�
tos productos frente a los obsole�

299 LASSITER, F. y N. (1978). Screen Print-
ing: Contemporary Methods and Materials. Hunt 
Manufacturing Co. Philadelphia, Pensilvania. p. 
25.
300  DUPPEN, J. V.  (1982). Op. cit .

tos compuestos bicromatados, más 
que como una actitud de protección 
medioambiental, ya que en aquella 
época aun no existía ni legislación ni 
una conciencia colectiva a este res�
pecto.

 Emulsiones fotopolímero:

 Se comercializan en dos 
variedades: las emulsiones de 
fotopolímero puro, que ya vienen 
presensibilizadas, y las de doble 
sistema de curado, que usan sen�
sibilizadores diazo y fotopolímeros. 
Estas emulsiones permiten una alta 
resolución y definición con una ex�
celente resistencia mecánica a los 
solventes, debido al contenido de 
materia sólida más elevada, lo que 
les confiere una gran capacidad de 
llenado, en mallas gruesas. Además 
tienen una reacción ante la luz mu�
cho más rápida que las de diazo. 
Las emulsiones de doble curado 
se comercializan ya parcialmente 
sensibilizadas con fotopolímero y 
hay que añadirles el sensibilizador 
diazo disuelto en agua destilada o 
desmineralizada. 

La insolación y el revelado

Cuando la emulsión está comple�
tamente seca se puede proceder 
a la insolación. Ésta se efectúa con 
una insoladora que, esquemática�
mente, es un dispositivo compues�
to por una fuente emisora de luz y 
una superficie transparente sobre la 
que se coloca el positivo o fotolito 
en contacto con la pantalla. Existen 
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varios tipos de insoladoras pero con 
cualquiera de las que se use hay tres 
factores importantes que deben te�
nerse en cuenta en el proceso de 
insolación: el perfecto contacto en�
tre el positivo-malla emulsionada, la 
fuente de luz adecuada y el tiempo 
de exposición correcto.

 La mejor manera de obtener 
un contacto perfecto entre fotolito 
y pantallas es usar una insoladora 
que produzca el contacto por vacío. 
Cuando esto no es posible hay otras 
soluciones como hacer que este 
contacto se produzca por presión, 
como ya vimos que proponía Zahn 
(fig. 254). El tiempo de exposición 
correcto depende de varios factores 
como son el tipo de emulsión, el tipo 
de iluminación, la distancia de la luz 
a la pantalla y, finalmente, el grado 
de transparencia del positivo. El per�
fecto equilibrio entre estos factores 
se obtiene mediante pruebas. 

 Para conseguir una buena 
definición en los bordes de la matriz 
y evitar los contornos difusos que 
puede provocar la refracción de la 
luz al atravesar el soporte transpa�
rente o translúcido, hay que colocar 
el positivo o fotolito de modo que 
la cara sobre la que está la imagen 
sea la que esté en contacto con la 
superficie exterior de la malla emul�
sionada. 

 Con respecto a la fuente de 
luz es importante que ésta sea rica 
en emisiones ultravioleta, como 
ocurre con las lámparas de vapores 
de mercurio (HPR) o con los tubos 
fluorescentes actínicos. La ilumina�

ción, además, tiene que ser unifor�
me. Las insoladoras de tubos actíni�
cos no suelen presentar problemas 
a este respecto, pero si se trabaja 
con lámparas hay que calcular la 
distancia adecuada para que la luz 
bañe uniformemente la superficie 
de la pantalla. Un calculo sencillo es 
aplicar una distancia entre la lámpa�
ra y la pantalla que no sea inferior a 
la diagonal de ésta.

 Finalmente el grado de 
transparencia del positivo afectará 
al tiempo de exposición. Un foto�
lito sobre un soporte totalmente 
transparente, como puede ser un 
acetato, requerirá un tiempo de ex�
posición menor que si se utiliza uno 
realizado sobre un material translú�
cido, como papel vegetal o película 
de poliéster.

 El revelado se efectúa tras 
la insolación. Para ello se coloca la 
pantalla en una pila adecuada, en 
sentido vertical y levemente inclina�
da y se rocía con agua por los dos 
lados. La temperatura del agua ven�
drá determinada por las instruccio�
nes del fabricante. El primer baño se 
produce con poca presión y después 
se va aumentando ésta hasta que el 
agua discurra sin espuma y la ima�
gen quede nítidamente definida. 
Es importante eliminar totalmente 
toda la emulsión no insolada y evitar 
que quede algún resto, una especie 
de velo, que puede formar una fina 
película casi invisible que producirá 
problemas en la impresión. Al ter�
minar el revelado es conveniente 
eliminar el exceso de agua con un 
material absorbente como puede 
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ser unas hojas de papel prensa. A 
continuación se deja secar a tempe�
ratura no demasiado alta. 

 El proceso de insolado y 
revelado no siempre ha sido tan 
sencillo. Nuevamente recurrimos a 
las instrucciones que a este respec�
to daba la academia MATER a sus 
alumnos a principios de los años 
sesenta, en las que observamos que 
el proceso se describe para poder 
realizarse con medios muy elemen�
tales:

 «Con luz roja: 

 Cuando juzgue que la pantalla 
está en regla, disponga los elemen-
tos para la insolación, como sigue:

 Prepare los cristales de 36�24, 
limpiados escrupulosamente.

La peana o tarugo de madera y el 
cristal revestido de paño ne�ro. El 
positivo o dibujo a reproducir. Ten�a 
a mano la bombilla que usará para la 
insolación (no menos de 60 vatios). 
La cinta adhesiva. Baje el cordón de 
la luz a 30 cm. de la superficie de la 
mesa.

 (Coloque la peana, centrada 
bajo la luz, encima ponga el cristal 
revestido de paño. �obre él la pan-
talla con la cara e�terior hacia arriba 
(de forma que la cavidad que forma 
el marco quede dentro del susodicho 
cristal). Sobre la cara e�terior de la 
seda, sujete con cinta adhesiva el 
positivo, al revés (o sea viendo V. el 
dibujo a la inversa), centrándolo. So-
bre todo ello, aplique los dos crista-
les y para conseguir mayor presión, 
cargue los e�tremos que sobresalen 
del marco, con pesos (Por ejemplo 
dos botellas grandes llenas de agua, 

o dos pesas de 1 kg.).

 Asegúrese que la luz venga al 
centro de todo el conjunto. Mire el 
reloj y anote la hora. Quite la bom-
billa pequeña revestida con el papel 
rojo y ponga la grande prevenida de 
antemano. (Sin papel rojo, natural-
mente)

 Con luz blanca: 

Insole durante 15 minutos si la lám-
para es de 200 �

Insole durante 25 minutos si la lám-
para es de 100 � 

Insole durante 35 minutos  Si la 
lámpara es de 60 �

  Con luz roja:

 Transcurrido el tiempo re�la-
mentario saque la bombilla grande 
y vuelva a poner la pequeña recu-
bierta de papel rojo. Desmonte todo 
y saque la pantalla; arranque suave-
mente el positivo y dispón�ase a Re-
velar. Normalmente V. verá ya sobre 
la pantalla, el dibujo grabado, por 
la diferencia de color de la emulsión 
transformada por la oxidación y la 
preservada por el positivo.

 Disponga ahora de algo más de 
1 litro de a�ua del �rifo a la tempera-
tura de 40º C (no más ni menos). �u-
merja en esta agua la esponja (para 
que se caldee a la misma temperatu-
ra). Tome la cubeta y sobre ella pon-
�a el dispositivo de alambre que sos-
tendrá el marco. Coloque la pantalla 
con la cavidad para arriba y eche con 
la esponja a�ua a 40º hasta llenar 
dicha cavidad. Espere unos momen-
tos. El dibujo se irá haciendo más 
visible y perforándose la película no 
transformada por la oxidación, caerá 
el agua a su través encima de la cu-
beta. Siga echando agua lentamente 
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dejándola caer en chorritos sobre las 
partes del dibujo hasta que aparezca 
limpiamente. Insista en los ángulos 
donde queda película recalcitrante. 
No abandone esta operación sin que 
el dibujo se vea nítidamente en todos 
sus detalles. Ya puede V. quitar el pa-
pel rojo de la bombilla.

 Con luz blanca: 

 Observe la pantalla al trasluz. 
Insista todavía si observa partes no 
descubiertas que debieran estarlo. 
Finalmente vierta a�ua fría y escu-
rra con movimientos enérgicos del 
brazo. Deje secar. Si no dispone de 
ventilador, mueva la pantalla con 
movimientos pendulares del brazo 
durante un cuarto de hora. El secado 
rápido es preferible».   

 Finaliza la explicación con 
una serie de consejos complemen�
tarios para conseguir unos resulta�
dos positivos: 

 «INSOLACIÓN - La lámpara de 
insolación no debe estar demasiado 
cerca de la pantalla, para evitar su cal-
deamiento, sobre todo si la bombilla 
es potente y desprende mucho calor. 
No ponerla nunca a menos de treinta 
centímetros de la pantalla o refri�erar 
la superficie de la misma mediante la 
corriente de aire de un ventilador.

 Trabajando con temperaturas 
ambientales de 15º para arriba, los 
tiempos de Insolación prescritos de-
ben reducirse proporcionalmente, 
teniendo en cuenta temperatura, 
distancia del foco a la pantalla y �en-
sibilizador empleado.

 REVELADO  Si con el agua a 
40º C. observamos partes reacias a 
disolverse de la capa de emulsión no 

transformada (diseño), no es acon-
sejable aumentar la temperatura 
del agua. Es mejor añadir al agua 
de Revelado una pequeña cantidad 
de álcali (Amoniaco, lejía) a razón de 
una cucharadita (de café) por litro 
de agua empleada, pero no usándo-
la desde un principio, sino cuando el 
dibujo ya está casi destapado, con el 
fin de arrastrar las partes resisten-
tes. Lavar por último con abundante 
a�ua fría y secar rápidamente des-
pués de escurrir enérgicamente».

 Las pantallas obtenidas por 
este método solían presentar cier�
tos defectos que era necesario sub�
sanar posteriormente. El manual 
explica, por ejemplo, cómo hacer un 
fino punzón para abrir poros obs�
truidos mediante un mango de ma�
dera y una aguja fina y una especie 
de mesa de transparencias para el 
retoque.

 «EXAMEN DE LA PANTALLA Y 
RETOQUE � �e la misma forma que 
los clisés foto�ráficos precisan de re-
toque, es casi seguro que una panta-
lla por bien que haya salido lo necesi-
te también.
 Tome la aguja y mediante unos 
alicates introdúzcala por la parte 
donde está el ojo, en un trocito de 
madera, con el fin de que se pueda 
manejar más cómodamente, así
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 Tome luego uno de los crista-
les de 36 � 24 y revístalo de papel de 
seda blanco sujetando este con cinta 
adhesiva.
 Tome el dispositivo de alambre 
que le servirá para sostener el cristal 
en plano inclinado, sujetando ambos 
con topes para que no se muevan, 
según el dibujo. Coloque la pantalla 
encima del cristal con la arte e�terior 
hacia V. Disponga una luz detrás de 
todo ello o también puede servir la 
luz natural de una ventana o puerta 
frente a V.

 Aplique el cuentahilos sobre 
la pantalla e�aminando las mallas 
en las partes que forma el dibujo y 
observe los defectos, líneas torcidas, 
puntos, de alfiler, partes tapadas que 
no deberían estarlo, etc. (para ver 
bien el cuentahilos debe descansar 
sobre lo que se observa y aplicar el 
ojo al lente).
 Con la aguja podrá destapar, 
pinchando los recuadros que forman 
las mallas, con precisión. Con el pin-
celito mojado en emulsión a 40º C po-
drá tapar las partes que lo requieran.
 �i los defectos son muy �ran-
des, vale más repetir la pantalla me-
diante su recuperación. 

•	Método capilar

 Es un procedimiento en el 
que se utiliza una película compues�

ta de una capa con la emulsión foto�
sensible sobre un soporte transpa�
rente, generalmente de poliéster. La 
emulsión se traslada a una pantalla 
húmeda y queda adherida a ésta por 
capilaridad. El método lo describe 
Tobella301 del siguiente modo: En 
primer lugar hay que lijar la cara de 
impresión de los tejidos nuevos con 
carburo de silicio 500 y a continua�
ción desengrasar perfectamente con 
un desengrasante específico. Una 
vez preparada la malla se humedece 
con agua. Seguidamente se coloca la 

película, con su cara sen�
sible hacia arriba, sobre 
una base plana. Tras esta 
operación se sitúa cuida�
dosamente el tejido hú�
medo sobre la película. 
Ésta quedará adherida al 

tejido por capilaridad. Con una racle�
ta se quita el exceso de humedad por 
ambos lados. Se seca con una tem�
peratura no excesiva para evitar dila�
taciones. Cuando está seca se retira 
la película de poliéster y ya se puede 
exponer en la insoladora. Se revela 
con un chorro suave de agua fría. 

 Las pantallas realizadas con 
este método permiten tiradas me�
nos largas que las realizadas por el 
método directo. Sin embargo se ob�
tienen matrices serigráficas de gran 
calidad pues la capa de emulsión es 
muy uniforme. Además resulta más 
fácil de usar que el emulsionado 
directo de la malla, evitándose el 
tiempo de secado y los problemas 
causados por el polvo.

301 TOBELLA SOLER, J. (2002). Op. cit. p. 68-
69
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•	Método directo-indirecto

 Es un método parecido al 
anterior, pero en este caso la pelí�
cula se adhiere a la malla median�
te una fina capa de emulsión sen�
sibilizada por la cara interior de la 
pantalla. La capa de la película no 
está sensibilizada pero al entrar en 
contacto con la emulsión líquida la 
sensibilización es simultánea. Tras el 
secado se retira la película de sopor�
te y se procede a la insolación y re�
velado, como en el método directo.

 Este método combina la 
calidad de impresión del sistema 
indirecto con la mayor duración del 
directo. De todos modos no es muy 
utilizado, empleándose sobre todo 
cuando se precisan tirajes muy ele�
vados, que no es el caso de la seri�
grafía artística.

•	Método indirecto 

 Antes de que se desarrolla�
ran las modernas emulsiones diazo 
para el método directo resultaba 
bastante problemático obtener 
pantallas con detalles finos, pues las 
emulsiones bicromatadas no conse�
guía reproducirlos con nitidez. Esto 
resultaba especialmente patente 
en el caso de los contornos o líneas 
oblicuas. Con la gelatina bicroma�
tada era prácticamente imposible 
conseguir que la película de emul�
sión definiese sus contornos con in�
dependencia de la estructura del te�
jido. La gelatina bicromatada se iba 
adaptando a la forma de la estructu�
ra tramada de la malla y provocaba 

los engorrosos dientes de sierra. La 
solución que se encontró para obte�
ner fotomecánicamente una matriz 
que reprodujera fielmente los de�
talles del positivo fue realizar todo 
el proceso de insolación y revelado 
fuera de la malla y efectuar poste�
riormente la transferencia de la pe�
lícula revelada a ésta. Es lo que se 
conoce como método indirecto. 

 Este procedimiento esta�
ba basado en el proceso de doble 
transferencia desarrollado en 1864 
por J. Wilson Swan, que ya vimos 
al repasar los antecedentes foto�
gráficos de las técnicas de clisado 
fotomecánico. Los derechos de 
esta patente fueron adquiridos por 
la compañía inglesa Autotype Prin�
ting and Publishing Company, que 
se especializó en la reproducción 
fotográfica introduciéndose pos�
teriormente en el campo del foto�
grabado, huecograbado y produc�
tos para la confección de pantallas 
serigráficas. Por otro lado, como ya 
vimos (pag. 71), el ingeniero britá�
nico Sydney James Waters, había 
patentado en 1920 un método para 
Reproducción de manuscritos, me-
cano�rafiados o impresos, dibujos, 
foto�rafías, o similares,302 que es 
una aplicación del método de doble 
transferencia para crear plantillas 
con las que obtener «…copias bien 
definidas, ya sea del mismo tamaño 
o de cualquier escala deseada, sin 
la necesidad de producir el asunto 
original que desea copiar en un ma-
terial especialmente preparado, tal 
como una hoja encerada, como se 

302  Anexo 1. Pat. 1.327.931
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hace ordinariamente en los procedi-
mientos de plantillas.»

 El proceso que describe, 
parte de un negativo o transparen�
cia que se expone a la luz sobre un 
papel carbón. Tras las exposición «la 
película sensibilizada se transfiere a 
un soporte temporal, constituido 
por una hoja encerada, preferen-
temente preparada echando una 
solución de cera de parafina sobre 
una hoja de papel, el cual ha sido 
previamente recubierto con gela-
tina, y se despoja el respaldo de la 
película». El siguiente paso consiste 
en revelar en agua caliente para eli�
minar las partes no expuestas. «La 
película sensibilizada debe ser sufi-
cientemente fina para formar una 
plantilla tras el proceso de revelado, 
es decir, las partes no e�puestas de-
ben ser eliminadas completamente 
con el fin de dejar libres los espacios 
entre las partes e�puestas de la pe-
lícula. Las partes e�puestas se man-
tienen unidas por el soporte tempo-
ral.» Tras el revelado se transfiere la 
película de su soporte temporal al 
respaldo definitivo «de tejido delga-
do o papel Yoshino, lino, seda u otro 
material similar de textura fina». 
Cuando se seca se puede retirar el 
soporte temporal.

 Como vemos, Water, no li�
mita su invento al uso serigráfico 
pues, por la referencia que hace al 
papel Yoshino, parece indicar que 
está destinado también para su em�
pleo con mimeógrafos. 

 En muchos manuales de 
serigrafía se detallan diferentes va�

riaciones sobre este procedimiento, 
dependiendo del tipo de material 
empleado. Ross Nielsen afirma que 
la utilización de los papeles pigmen�
tados (otra forma de llamar a los 
papeles carbón) se desarrolla por 
dos métodos, húmedo y seco. En el 
primero de ellos el papel es pasado 
en estado húmedo al soporte provi�
sional, inmediatamente después de 
ser sensibilizado, y la insolación se 
efectúa estando todavía húmedo. 
En el segundo de los procedimien�
tos la insolación se realiza en seco, 
tras la sensibilización y secado del 
soporte.

 Es interesante ver cómo se 
explica en el curso de serigrafía de la 
academia MATER el sistema indirec�
to «por vía húmeda y a base de PA-
PEL PIGMENTADO». En primer lugar 
hace una relación de los elementos 
necesarios, los que suministra la 
academia y los que el alumno debe 
procurarse. Son los siguientes:

•	 5 trozos de papel pigmentado 
(Tipo Red)

•	 2"   de plástico de 8 centésimas 
(acetato de celulosa)

•	 1 tubo con cera de autotipia

•	 1 cubeta de plástico (para sensi-
bilización y revelado)

•	 Tiras de papel negro (para mar-
gen de seguridad)

•	 1 rollo de cinta adhesiva

•	 30 �r. de Bicromato potásico

•	 1 �iapositiva

•	 1 botella con 1 litro de Agua des-
tilada.

•	 2 trozos de vidrio de tamaño 10 
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� 14 cm, (tamaño adaptado a las 
dimensiones del marco enviado 
en el curso intensivo)

 A continuación se explica en 
qué consiste el papel pigmentado y 
las diferentes variedades que se co�
mercializan: 

 «EL PAPEL PIGMENTADO con-
siste en un papel blanco especial, so-
bre el cual se ha e�tendido una capa 
de �elatina pura coloreada con un 
pigmento. Lo hay de diversos colo-
res: rojo, verde, marrón, negro, etc. 
Esta diferencia de coloración indica 
diferencias de sensibilidad, siendo al-
gunos rápidos y otros lentos al igual 
que sucede con los materiales foto-
�ráficos. La capa de �elatina, exten-
dida por medios mecánicos, es per-
fectamente lisa y de �rueso unifor-
me. El papel pigmentado sirve para 
grabar en él los diseños a reproducir, 
tras lo cual el grabado obtenido se 
transfiere a la seda de la pantalla en 
la forma que lue�o se verá.

 Con este sistema las líneas 
conservan toda su pureza, pues la 

�elatina no si�ue los cuadritos de la 
trama de la seda, como Vd. ha ob-
servado en el sistema directo (Curso 
Intensivo). Tampoco será necesario 
para obtener un trabajo pulcro em-
plear sedas de paso muy estrecho. 
Por otro lado las limitaciones de este 
procedimiento vienen dadas por el 
elevado precio del papel pigmenta-
do, resultando caro para �randes for-
matos, pero se presta muy bien para 
formatos medianos o pequeños».

 Comprobamos en el párrafo 
anterior, que el uso de este proce�
dimiento se justifica para evitar el 
diente de sierra y poder reproducir 
con fidelidad las líneas. Se hace hin�
capié en el elevado precio del mate�
rial, lo que aconseja su uso sólo en 
casos muy concretos. No se indica la 
marca pero es probable que se tra�
te de las hojas que comercializaba 
la compañía Autotype. A continua�
ción, el manual explica paso a paso 
el procedimiento de elaboración de 
la pantalla, con todos los cuidados 
que requiere, en especial en lo rela�
tivo a la temperatura:

 «Tome Vd. todo el Bicromato 
(30 �r.) y viértalo dentro de la botella 
que contiene un litro de A�ua desti-
lada, dejando que se disuelva por sí 
mismo.

 Según la época del año, tendrá 
V. en el lugar de trabajo, temperatu-
ras superiores, i�uales o inferiores a 
18º C. Teniendo en cuenta que esta 
disolución de Bicromato, al 30 por 
mil, debe ser usada SIEMPRE, no más 
fría de 15º ni más caliente de 18º C, 
para mantenerla en estos límites, 
será fácil calentarla un poco cuando 

Fig. 256.  Muestras de papel 
pigmentado y acetato para el 

método indirecto. 
Academia MATER (c. 1960). 
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baje de 15º manteniéndola en un ba-
ño-maría a 18º durante una hora y, 
en tiempo caluroso, sin necesidad de 
recurrir al hielo, se puede refrescar 
el Bicromato por el siguiente proce-
dimiento: Recubra V. enteramente la 
botella con un trozo de paño o tela 
gruesa y mantenga dicho paño cons-
tantemente empapado en agua, lo 
cual se logra sumergiendo la botella 
recubierta en un recipiente de poco 
fondo que conten�a dos o tres dedos 
de agua. Si V. moja el paño previa-
mente, por capilaridad el agua se-
guirá subiendo, manteniéndolo cons-
tantemente mojado. La evaporación 
del a�ua produce frío que rebaja la 
temperatura del liquido contenido en 
la botella, conservándola fresca y a 
punto de usar en cualquier momen-
to. El refrescamiento es mas intenso 
si la botella se pone en lugar donde 
circule el aire.

 Para practicar este método por 
"vía húmeda" se precisan láminas 
de plástico de 5 a 8 centésimas de 
�rosor. Las que le mandamos tienen 
8 centésimas o sea algo menos de 1 
décima).

 Teniendo el Bicromato prepa-
rado y a la temperatura adecuada, 
tome una de las hojas de acetato 
(las cuales pueden usarse varias ve-
ces mientras no tengan arrugas) y 
colocándola sobre una superficie lisa 
(vidrio) encérela con una pequeña 
cantidad de la cera del tubito, frotan-
do con un trapo de algodón limpio, 
enér�icamente, de forma que la cera 
quede uniformemente extendida de-
jando una capa finísima bien bruñida. 
Hecho esto, déjelo en sitio para tener-
lo a mano en el momento oportuno.

 Vierta en la cubeta disolución 

de Bicromato hasta las tres cuartas 
partes de su altura y tomando uno 
de los trozos de papel pigmentado, 
sumérjalo en el baño de forma que 
el color rojo quede arriba, mante-
niéndolo sumergido sujeto con los 
dedos por sus e�tremos, hasta que 
pierda la rigidez y quede aplacado 
en el fondo de la cubeta (de 2 a tres 
minutos, como má�imo) y teniendo 
mucho cuidado de que no queden 
burbujas de aire sobre la superficie 
del papel que impidan la impregna-
ción. La �elatina al absorber el Bi-
cromato se sensibiliza. Sin embargo 
no es necesario trabajar con luz roja, 
siempre que en el lugar de trabajo la 
luz sea difusa (ventanas entornadas 
o la lámpara no exceda de 25 W.) 

 TRANSCURRIDOS LOS DOS 
MINUTOS, tome el papel pigmen-
tado por uno de sus e�tremos con 
la punta de los dedos y manténgalo 
un minuto en el aire, sobre la cube-
ta, para que gotee el e�ceso de Bi-
cromato. Apláquelo luego contra la 
hoja de acetato encerada, de forma 
que la �elatina entre en contacto y se 
adhiera sobre la hoja encerada, pro-
curando que entre las dos superficies 
no queden aprisionadas burbujas 
de aire que impidan la buena adhe-
rencia. Esto se consigue aplicando 
el borde de uno de los e�tremos y 
dejando suavemente caer sobre la 
lamina de acetato, el papel pigmen-
tado. Para hacer más contacto, pre-
sione sobre la parte blanca del papel 
pigmentado con la raedera, dando 
varias pasadas en los dos sentidos, lo 
cual al mismo tiempo hará rezumar 
bicromato sobrante. Seguidamente, 
aplique encima papeles absorbentes 
(papel de periódico, papel secante, 
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papel filtro, etc.) colocando encima 
de ellos la otra placa de vidrio y so-
brecargando con pesos y renovando 
los papeles dos o tres veces, dejando 
finalmente de 3 a 5 minutos, para 
perfeccionar la adherencia de las dos 
superficies.

 DEVUELVA ahora el Bicromato 
a la botella y transcurridos los minu-
tos referidos, saque el conjunto hoja 
de acetato-papel pigmentado y dele 
la vuelta, de forma que V. vea el color 
rojo, preparándose para la grabación.

 �obre la plataforma o sopor-
te que usó V. para el sistema direc-
to, perfectamente plana y revestida 
con paño negro, coloque el conjunto 
acetato papel pi�mentado (de for-
ma que V. vea el color rojo) y encima 
del plástico sujete la �iapositiva (al 
revés) con cinta adhesiva, centrán-
dola. Inmediatamente coloque todo 
alrededor y montando como medio 
centímetro sobre el color rojo, las ti-
ras de papel ne�ro que formaran el 
MARGEN DE SEGURIDAD o MASCA-
RA; QUE�AN�O A�Í una franja pro-
tegida de la insolación, marginando. 
Este margen es, ABSOLUTAMENTE 
INDISPENSABLE para que la opera-
ción lle�ue a buen término. Las tiras 
de papel negro las sujetará igual-
mente con cinta adhesiva, para que 
no se muevan. Finalmente coloque el 
vidrio que aplacará todo el conjunto, 
para que exista un íntimo contacto, 
sobrecargando el vidrio con pesos en 
sus e�tremos. Y ya puede INSOLAR.

 INSOLACIÓN.- La duración de 
las insolaciones en este procedimien-
to es mayor que en el sistema direc-
to, pues en éste la capa de �elatina 
está completamente seca y ahora 
vamos a efectuarla estando húmeda 

con lo cual la oxidación se efectúa 
más lentamente, obligando a e�po-
siciones mas largas. Empleando una 
lámpara de 200 W. y un papel de tipo 
lento como es el "Red" (que le hemos 
enviado), el tiempo mínimo de in-
solación viene a ser de 45 minutos, 
poniendo la lámpara a una distancia 
prudencial de 35 centímetros con 
objeto de que no llegue el calor que 
despide la bombilla a la superficie de 
la �elatina. No es aconsejable operar 
con lámparas de menor potencia, 
pues entonces la insolación se haría 
demasiado larga y hemos de tener en 
cuenta que cuanto más rápidas sean 
las insolaciones mejores resultados 
se obtienen. Lo óptimo es emplear 
luz fría (tubos de luz fluorescente), 
que permiten acercar el foco de luz 
hasta cinco centímetros aprovechan-
do toda su intensidad y reduciendo el 
tiempo de exposición a 10 ó 15 mi-
nutos. Pero una instalación de tubos 
(pues han de ser varios y muy juntos) 
resulta al�o costosa y Vd. tiene a 
mano la posibilidad de hacer todavía 
insolaciones más breves utilizando la 
luz solar. 

 V. podrá recurrir a la luz solar 
en cualquier época del año (y sola-
mente, claro, en días despejados), 
pero se verá obligado a hacerlo in-
eludiblemente en verano, cuando las 
temperaturas ambientales e�ceden 
de los 20º C. a la sombra, pues al so-
meter durante tres cuartos de hora, 
el papel pigmentado, en un ambiente 
caluroso a la luz de una bombilla que 
despide calor, la �elatina se derrite 
estropeando la operación.

 Para hacer e�posiciones al sol 
se necesita disponer de una placa 
de vidrio de dimensiones parecidas 
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a las del soporte que use, pues ten-
drá necesidad de sostener apretado 
con sus manos el conjunto soporte 
vidrio, para salir al e�terior y poder 
encarar perpendicularmente los ra-
yos solares, (que nunca caen verti-
calmente) y cuya dirección apreciará 
V. por la dirección de las sombras 
proyectadas.

 Teniendo V. pues, montado 
todo el dispositivo (papel pi�menta-
do sensibilizado adherido a la hoja 
de acetato, con el margen de segu-
ridad, y la �iapositiva colocados y el 
vidrio encima), aprieta V. agarrándo-
lo con las manos, fuertemente y sale 
de la penumbra del taller a la luz 
directa de los rayos solares, dando 
la inclinación conveniente para que 
los rayos del sol incidan PERPENDI-
CULAR�ENTE sobre la superficie ex-
puesta.

 Los tiempos de exposición co-
rrectos para este tipo de papel pi�-
mentado "Red” (insolación solar) van 
de 10 se�undos hasta 5 minutos, se-
�ún finura de las líneas del dibujo a 
�rabar y fuerza del sol en el momen-
to de la insolación. La fuerza del sol 
depende de la época del año (rayos 
más o menos inclinados), de la hora 
del día, de si el cielo está perfecta-
mente claro o hay neblina, etc.

 En invierno, durante las horas 
entre 12 y 2 (cuando el sol tiene su 
má�ima potencia) insolaciones de 1 
a 2 minutos dan resultados buenos, 
teniendo en cuenta que a más insola-
ción la capa de �elatina endurecida 
será mas gruesa, dando un grabado 
más consistente. Pueden hacerse e�-
posiciones mas breves o más largas 
según los resultados que se quieran 
obtener. 

 En verano, entre las 12 y las 
dos del día, el sol calienta demasia-
do para permitir más de un minuto 
de insolación (la �elatina se derrite). 
Es preferible trabajar de 8 a 10 de la 
mañana o de 3 a 5 de la tarde.

 E�posiciones pasadas (e�cesi-
vas) producen el total endurecimien-
to de la capa de �elatina del papel 
pigmentado, haciendo IMPOSIBLE el 
Revelado.

 Vd. debe hacer pruebas con luz 
artificial y también al sol sometiendo 
un mismo grabado a varias insola-
ciones parciales graduadas, e�po-
niendo partes del mismo a diversos 
tiempos, observando después cual le 
ha salido mejor, indicando el tiempo 
más apropiado.

 Por ejemplo (trabajando con 
luz eléctrica), e�pone Vd. todo el gra-
bado durante 20 minutos; interrum-
pe la luz y cubre con papel negro la 
tercera parte del diseño. Vuelve a dar 
la luz durante otros 20 minutos. �e 
nuevo interrumpe la insolación y cu-
bre las dos terceras partes del dibujo 
e insola el resto 20 minutos más. �e 
esta forma tendrá un �rabado inso-
lado en tres secciones de 20, 40 y 
60 minutos. Al sol puede V. hacer lo 
mismo, e�poniendo tres cuartos de 
minuto, 1 y 1/2 minutos y 3 minutos.

 Para e�posiciones al sol es muy 
útil disponer de un chassis similar a 
los usados en foto�rafía para hacer 
copias por contacto.

 REVELADO.- Para el revelado 
necesitará disponer de agua caliente. 
El baño debe de estar entre 40 y 43 
�rados C. Es preferible disponer de 
dos recipientes con agua. El uno con 
a�ua del �rifo y el otro con el a�ua 
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a temperatura superior (70 a 80º C.). 
Mezclando ambas aguas en la cu-
beta (primero la fría) y controlando 
con el termómetro ponga el baño a 
43º y vierta en él un chorrito de gli-
cerina de 1 a 3 centímetros cúbicos 
y remueva bien para que la glicerina 
(líquido denso) se fusione con el a�ua 
homogéneamente. El taller debe de 
estar a media luz.

 Desmonte ahora todo el dispo-
sitivo, tras la insolación, arranque el 
margen de seguridad, desprenda el 
positivo (o �iapositiva), y sumerja 
en el baño de Revelado el conjunto 
acetato�papel pi�mentado, de forma 
que V. vea la parte blanca del papel.

 Imprima un suave movimiento 
de vaivén al conjunto, que facilitará 
el desprendimiento de la �elatina so-
luble (la que no ha sido impresiona-
da) y que al cabo de uno o dos minu-
tos empezará a fluir tiñendo de rojo 
el baño. Si observa que entretanto el 
a�ua de la cubeta se ha enfriado por 
debajo de 40º, saque por un momen-
to el conjunto del baño y adicione 
agua caliente hasta ponerlo de nue-
vo en 43º y siga revelando hasta que 
POR SI SOLO se desprenda el papel 
blanco, soporte de la �elatina, que 
quedará flotando en el a�ua y que ya 
puede tirar. YA PUE�E �AR TO�A LA 
LUZ, y cambie el a�ua.

 Observará Vd. que la capa de 
�elatina impresionada está adherida 
a la hoja de acetato y que hay partes 
del diseño sucias de �elatina todavía 
por lo que es necesario seguir reve-
lando hasta conse�uir la perfecta ni-
tidez del �rabado, lo cual apreciará 
mejor observándolo sobre un papel 
blanco. Puede Vd. ayudar a limpiar 
los espacios recalcitrantes dirigiendo 

un chorrito de agua del baño por me-
dio de la esponja, desde cierta altu-
ra (sin e�agerar). No es conveniente 
prolongar e�cesivamente el revelado, 
sino lo justamente necesario, pues la 
película podría casti�arse. Una vez 
limpio el �rabado, tire el a�ua tibia 
del baño y reemplácela por a�ua fría 
dejando el grabado en ese baño du-
rante 1 ó 2 minutos, con la �elatina 
para arriba.

 Tiene Vd. ya el grabado hecho 
sobre la �elatina y falta ahora sola-
mente transferirlo a la pantalla, que 
Vd. debe de tener dispuesta, previa-
mente desengrasada. Tratándose de 
nylon, mejor que un lavado con ja-
bón es preferible desen�rasarlo con 
una mezcla de acetona y alcohol de 
96º a partes i�uales y frotando am-
bos lados de la tela a la vez con tro-
zos de algodón limpios, renovando 
los trapos dos o tres veces. 

 TRANSFERENCIA DEL GRABA-
DO A LA PANTALLA.- Saque el ace-
tato, que contiene el �rabado, de la 
cubeta y déjelo escurrir, sostenién-
dolo en el aire hasta que no gotee. 
Colóquelo con la �elatina siempre 
para arriba, sobre papeles absor-
bentes, colocados sobre una de las 
placas de vidrio de forma que la hoja 
de acetato quede seca por su parte 
inferior y una vez conse�uido, eche 
los papeles y coloque el acetato di-
rectamente sobre la placa de vidrio 
(cuyas dimensiones son inferiores al 
interior de la pantalla), bien aplaca-
do, tensándolo y sujetando con cinta 
adhesiva si fuere necesario para que 
quede bien plano.

 Tome luego la pantalla y hu-
medeciendo la esponja en agua, 
moje ambos lados del tejido que en 
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ningún caso debe quedar chorrean-
te. Entonces centre la pantalla sobre 
el grabado y con movimiento seguro 
deje caer la pantalla sobre él para 
que entre en contacto la �elatina 
con la seda. La �elatina que está 
hinchada, rezuma agua a través del 
tejido. Para perfeccionar el contac-
to establecido y e�traer el e�ceso de 
humedad, aplique sobre la pantalla 
3 ó 4 gruesos de papel absorbente 
(de tamaño inferior al interior de la 
pantalla), poniendo encima la otra 
placa de vidrio, cuyo leve peso será 
suficiente para prensar un poco las 
dos superficies. Levante el vidrio a los 
diez segundos y también los pape-
les, tirando los que hayan quedado 
empapados y reemplazándolos por 
otros secos. Repita esta operación 
dos o tres veces, ejerciendo en las 
últimas li�era presión con la mano 
sobre el vidrio y finalmente sobre un 
solo papel pase el dedo suavemente 
por encima del grabado, hasta que 
V. vea que casi toda la humedad e�-
cesiva ha sido e�traída y viéndose el 
�rabado perfectamente en contacto 
con la tela lo cual se aprecia por la 
coloración uniforme del mismo.

 YA NO HAY MAS QUE ESPERAR 
A QUE SEQUE o bien secar acelerada-
mente con un ventilador, pero tenien-
do en cuenta que la pantalla tiene 
que quedar en posición horizontal.

 UNA VEZ �ECA LA GELATINA, 
esta quedará totalmente adherida 
al tejido, desprendiéndose de la hoja 
de acetato sin el menor esfuerzo. 
Cuando la humedad en la atmósfera 
es muy grande cuesta bastante obte-
ner un secado absoluto, por lo que es 
aconsejable disponer de un secador 
de aire caliente, para proceder al 

desprendimiento después de haber 
aireado la pantalla con un chorro de 
aire caldeado, o bien si hace sol, e�-
ponerlo a los rayos directos durante 
unos minutos en lugar donde circule 
el aire.

 ORDEN RESUMIDO DE LAS 
OPERACIONE� A REALIZAR

1º Cortar los trozos de papel pig-
mentado y de acetato a la medi-
da del diseño que se va a grabar.

2º Encerar la hoja de acetato.
3º Sensibilizar el papel pigmentado.
4º Aplacar el papel pigmentado so-

bre la hoja de acetato.
5º INSOLAR.
6º REVELAR.
7º TRANSFERIR el grabado a la pan-

talla.
8º EMPAPELAR o sea recubrir las 

partes de la pantalla no cubier-
tas por la �elatina, con papel fino 
tipo embalaje embadurnado con 
una solución de �elatina a modo 
de cola.

9º RETOQUE, si es necesario. 

 INFORMACIÓN ACCESORIA

 EL PAPEL PIGMENTADO viene 
en rollos de un mínimo de un metro 
por 60 cm. de anchura. �ebe de con-
servarse en lu�ar fresco, lle�ando a 
base de mucho tiempo a envejecer y 
a hacerse inservible.

 El acetato de celulosa viene 
también en rollos de 60 cm. de an-
chura y se encuentra en las casas de 
artículos plásticos.

 La cera de autotipia se prepara 
hundiendo303 cera virgen (amarilla) 
al calor y poniéndole aguarrás en la 

303 En el texto original dice hundiendo pero 
debe ser una errata. Lo correcto debería ser 
fundiendo.
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proporción de 3 partes de aguarrás 
por dos de cera. Al enfriarse queda 
una masa pastosa, que con el tiem-
po se va resecando, por evaporación 
del aguarrás. Cuando esto sucede, 
se vuelve a fundir y se le añade mas 
aguarrás.

 Permitiendo este sistema lo-
grar líneas purísimas, se comprende 
que los positivos han de ser lo más 
perfectos posibles o recurrir a la �ia-
positiva. �e lo contrario, si el dibujo 
no requiere suma perfección, vale 
más trabajar en sistema directo, que 
es más simple de ejecución.

 Trabajar con tamaños grandes 

(�randes formatos) requiere cubetas 
apropiadas y todos los demás acce-
sorios adecuados a dichos formatos.

 El retoque sobre las pantallas 
debe hacerse en cada caso con mate-
riales que no puedan ser atacados por 
el tipo de tinta que se vaya a emplear.

 Un rollo de papel pigmentado 
tipo "Red", de 100x60 cm. vale 238'� 
Ptas.

 El acetato, se vende al peso. Su 
precio en �rosor fino es de 400 Ptas. 
el K�. Aproximadamente, 50 x 60 cm. 
valen unas 30 Ptas., del tipo 8 cen-
tésimas. Hay que rechazar el que no 
sea perfectamente liso y sin defectos.

Fig. 257.  Proceso de confección 
de una pantalla por el método 
indirecto. (Eisenberg) 
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 Es interesante observar los 
precios de estos materiales en la 
época para hacerse una idea de lo 
costosos que resultaban (como re�
ferencia podemos observar que el 
salario mínimo interprofesional en 
1963 era de 1.800 pts./mes).

 En la actualidad se siguen fa�
bricando películas para el método in�
directo aunque el proceso, como ha 
ocurrido con el método directo, se 
ha simplificado. Las películas actua�
les constan de un soporte de poliés�
ter cubierto con una capa de emul�
sión sensible a la luz que puede estar 
previamente sensibilizada o no. La 
película, en contacto con el positivo, 
se expone a una luz ultravioleta. El 
revelado se efectúa en dos fases: un 
primer baño en una solución revela�
dora y a continuación el lavado con 
agua caliente para eliminar las par�
tes no expuestas. Tras el revelado la 
película se coloca sobre una superfi�
cie plana y sobre ella la pantalla. Se 
aprieta con cuidado la película con�
tra el tejido y se elimina el exceso de 
humedad con papel prensa limpio. 
Se deja secar a temperatura ambien�
te y, cuando esté bien seca, se retira 
la película de soporte304. 

 Las ventajas siguen siendo 
una mayor fidelidad en la reproduc�
ción del detalle, la uniformidad de la 
capa de emulsión y una mayor esta�
bilidad dimensional lo que las hace 
más adecuadas para impresiones en 
las que este último factor sea críti�
co, que no es el caso, en general, de 
la aplicación artística. Como incon�

304 INGRAM, S. (2003). Op. cit. p. 101-102.

venientes, con respecto al método 
directo en la actualidad, podemos 
citar el mayor tiempo que requiere 
el proceso, la limitación de tamaños 
de las películas, el precio más eleva�
do y la menor resistencia al desgas�
te y a determinados tipos de tintas.

D.5.1.3.  Fotolitos

El original que se pretende transfe�
rir a la pantalla por cualquiera de los 
métodos fotomecánicos descritos 
debe estar preparado en un soporte 
transparente o translúcido de modo 
que permita que la luz de la insola�
dora atraviese las zonas sin imagen. 
Así mismo, es indispensable que las 
zonas de imagen sean opacas, y por 
lo tanto capaces de bloquear el paso 
de la luz, para que la emulsión no se 
vea afectada por la luz en esas zo�
nas y pueda ser eliminada durante 
el proceso de revelado. Este soporte 
transparente puede recibir distintos 
nombres tales como ori�inal, fotoli-
to, tipón, cliché, calco, diapositiva, 
etc. 

Aunque el término fotoli�
to se refiere fundamentalmente a 
la película o soporte transparente 
obtenida por procesos fotográficos, 
generalmente en película Lith o de 
alto contraste, es un vocablo cuyo 
uso ha terminado extendiéndose y 
generalizándose para referirse, por 
extensión, a cualquier otro tipo de 
transparencia usada para el clisado 
de la pantalla, independientemente 
del método por el que se haya ob�
tenido. 
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 Los fotolitos pueden ser de 
distinta naturaleza, dependiendo 
del procedimiento usado para su 
confección:

 ▪ Fotolitos manuales
 ▪ Fotolitos fotomecánicos o digi�

tales

1.  Fotolitos manuales:

Se realizan dibujando directamente 
sobre el soporte transparente con 
tinta o pintura o cualquier otro me�
dio opaco a la luz. Existen unas pin�
turas y rotuladores especiales, que 
se usan sobre todo en imprentas, 
llamados inactínicos305. El colorante 
de estos opacadores suele ser de 
una tonalidad roja o rojiza e impide 
que la radiación luminosa prove�
niente de la insoladora afecte a la 
emulsión fotosensible. También se 
puede usar cualquier otro tipo de 
pintura, tinta, lápices, ceras, rotu�
ladores permanentes, etc. siempre 
que impidan el paso de la luz. 

 Además de los materiales 

305 Según el DRAE actinismo es la “acción 
química de las radiaciones electromagnéticas, 
en especial las luminosas.”

colorantes no podemos olvidar que 
se puede recurrir a trozos de papel, 
o cualquier otro objeto o material 
que permita un contacto con la su�
perficie de la malla y que sea opaco, 
de un modo similar al que se em�
plea en fotografía para la realización 
de un fotograma. Las posibilidades 
son amplias y abiertas a la experi�
mentación.  

 Los soportes sobre los que 
se pueden realizan los fotolitos ma�
nuales también son variados: un 
simple papel vegetal puede ser su�
ficiente, aunque en este caso habrá 
que tener en cuenta la posibilidad 
de que se produzcan arrugas y de�
formaciones a consecuencia de la 
humedad del colorante usado, es�
pecialmente en grandes manchas. 
La solución a este problema es usar 
hojas de poliéster, un sustituto del 
papel vegetal que con una aparien�
cia similar a este, es más estable di�
mensionalmente y no se ve afectado 
por la humedad, pues por su natura�
leza plástica no es absorbente. Otro 
material usado para este fin desde 
hace más de cincuenta años es el 
Kodatrace, un soporte especial de 
calco fabricado a partir de película 
de acetato mate que permite traba�
jar con opacador de artes gráficas, 
además de tinta china, rotuladores, 
témperas, ceras, lápiz litográfico, 
etc. Finalmente, pueden usarse ace�
tatos transparentes aunque hay que 
tener en cuenta que es difícil tra�
bajar sobre ellos con determinadas 
pinturas y rotuladores. Para trabajos 
en los que se necesiten imágenes de 
bordes recortados y muy definidos 

Fig. 258.  Fotograma por contacto de diversos objetos.
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se puede usar una película enmas�
caradora, como la Ulano Rubylith306. 
Esta película está formada por dos 
capas, una transparente de soporte 
y otra de material inactínico, Esta úl�
tima es la que se recorta con cuchi�
lla, procurando no cortar la capa de 
soporte. Posteriormente se retiran 
las zonas que no forman parte de la 
imagen dejando sólo las que deben 
bloquear el paso de la luz. 

2.  Fotolitos fotomecánicos o 
digitales: 

Se obtienen por medios fotográficos 
o digitales. Para obtener un fotolito 
por medio fotográfico hay que usar 
una película de alto contraste y una 
cámara especial para reproducción, 
una reprocámara. Son unas cáma�

306 http://www.ulano.com/knifecut/mask-
ing.htm

ras que ya prácticamente no se usan 
aunque hasta hace pocos años eran 
los dispositivos imprescindibles para 
la realización de fotolitos en todas 
las imprentas. Tras la exposición de 
la película se procesa procediendo a 
su revelado, fijado, etc.

 Una ampliadora fotográfica 
normal también podría servir para 
este proceso aunque al no estar di�
señada para reproducción es más 
difícil controlar con precisión los re�
sultados.

 Actualmente todos estos 
procesos han sido sustituidos por 
los medios digitales. La imagen se 
crea o se procesa con el ordenador 
y posteriormente se traslada al so�
porte transparente por medio de 
una impresora o una filmadora. 

 Los originales obtenidos 
por medios digitales pueden ser de 
dos tipos:

• Mapa de bits
• Vectoriales

Fig. 259.  Preparación de fotolitos con rotuladores 
inactíncos sobre acetatos.

Fig. 260.  Reprocámara 
REPROMASTER AGFA 310.



320

LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN

 Las imágenes en mapa de 
bits, (o bitmap) también conocidas 
como imágenes raster, almacenan 
la información como un mosaico de 
pequeños puntitos, los pixels, en los 
que va grabada la información sobre 
la tonalidad y luminosidad de cada 
punto de la imagen. Son las imáge�
nes que se obtienen al escanear un 
dibujo o fotografía, o las que guar�
da una cámara digital. El procesado 
y manipulación de estas imágenes 
se hace con programas como Pho�
toshop, PaintShop Pro, Gimp, etc., y 
se archivan en diferentes formatos 
como jpg, bmp, tif, png, etc. 

 Las imágenes vectoriales 
son procesadas por el ordenador 
como ecuaciones matemáticas, que 
definen la forma, el gro�
sor, el color, etc. Este tipo 
de imágenes se crean con 
programas como Illustra�
tor, FreeHand o CorelDraw. 
También pueden obtener�
se 'vectorizando' imágenes 
mapa de bits mediante las 
aplicaciones anteriores u 
otras específicas. Además 
de los formatos propios 
de cada aplicación estas 
imágenes se archivan en 
formatos como eps, wmf, 
emf, etc. 

 Uno de los prin�
cipales problemas que 
presentan las imágenes 
en mapa de bits es que 
no permiten ampliaciones 
grandes a partir de imá�
genes pequeñas, pues los 
pixels aumentan su tama�

ño y se hacen muy visibles, restan�
do definición a la imagen. El otro 
inconveniente es el tamaño de los 
archivos, que es bastante grande 
en comparación con el que gene�
ran otro tipo de imágenes, como las 
vectoriales. No obstante este pro�
blema es cada vez menos relevante 
debido a la posibilidad de comprimir 
los archivos y, sobre todo, a la gran 
cantidad de dispositivos de almace�
namiento de gran capacidad de los 
que se dispone en la actualidad.

Fig. 261.  Línea en mapa de bits y vectorial.

Fig. 262.  Una misma imagen en formato mapa de bits y vectorial.  Abajo,  
detalle ampliado. 
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 Con las imágenes vectoria�
les este problema desaparece pues 
los archivos son más pequeños y 
cuando se amplían, no aparecen 
pixeladas. Sin embargo son menos 
adecuadas para imágenes fotográfi�
cas, quedando su uso más centrado 
en imágenes de tipo lineal. 

 En la figura 262 aparece re�
presentado un mismo dibujo en los 
formatos mapa de bits y vectorial. 
Si el dispositivo de salida (panta�
lla, impresora o filmadora) tiene la 
misma resolución que la imagen 
de mapa de bits, hay poca diferen�
cia en el aspecto de las dos imáge�
nes, como vemos que ocurre en las 
imágenes de la parte superior de la 
ilustración. Pero si la resolución de 
mapa de bits es significativamente 
menor que la de la pantalla o im�
presora los pixels se harán eviden�
tes y las líneas presentarán contor�
nos irregulares como vemos en los 
detalles ampliados. 

 Con respecto a la variación 
tonal, los originales pueden ser:

· de línea
· de tono continuo
· de semitonos 

 Los originales de línea no 
presentan tonos grises ni degrada�
dos. Son los más adecuados para los 
fotolitos serigráficos.

 Los originales de tono conti-
nuo forman la imagen a base de to�
nos grises o de color. Para poder usar 
estas imágenes en fotolitos serigráfi�
cos es necesario convertirlas en imá�
genes de 'semitono' tramándolas.

 Los originales de semitonos 
están formados por una trama de 
puntos de diferente tamaño y sepa�
ración que a cierta distancia el ojo 
humano percibe como tonos conti�
nuos. 

 Los fotolitos digitales se im�
primen sobre películas de acetato o 
poliéster. En las imprentas se usan 
filmadoras pero en un taller artesa�
nal se pueden usar impresoras láser 
o de chorro de tinta (ink jet). Las im�
presoras láser presentan el inconve�
niente de que las grandes masas no 
suelen salir con la opacidad necesa�
ria para bloquear el paso de la luz. 
Existe una solución en el mercado, 
denominada 'ennegrecedor de tó�
ner', un producto en spray que al ro�
ciarlo sobre la hoja de poliéster au�
menta la opacidad de la imagen im�
presa. Con las impresoras de chorro 
de tinta el problema es que la tinta, 
al ser generalmente de base acuosa 
no se adhiere a las superficies plás�
ticas. Los acetatos que se usan para 
este fin están tratados con una capa 
que permite la impresión. También 

Fig. 263.  Trama de semitonos 
(muy ampliada)

Fig. 264.  Black Covering, 
ennegrecedor de tóner de la marca 
Abezeta. 



322

LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN LA TÉCNICA SERIGRÁFICA Y SU EVOLUCIÓN

existen soportes especiales, como el 
AccuArt 3, de la casa Chromaline307 
diseñado para su uso con impreso�
ras de gran formato, con las que se 
obtienen unos negros intensos y to�
talmente opacos.

 En cualquiera de los casos, 
tanto con fotolitos manuales como 
con los obtenidos por medios digi�

tales o fotomecá�
nicos, es conve�
niente recordar 
que cuando se 
quiere imprimir 
una imagen con 
varios colores hay 
que preparar un 
fotolito para cada 
uno de ellos, con�
trolando mediante 
cruces de registro 
el perfecto ajuste 
de todos ellos.

307 http://www.chromaline.com/product-
Detail.aspx?PID=80

D.5.1.4.  La insoladora:

La insoladora es un dispositivo fun�
damental en el clisado de pantallas 
por métodos fotomecánicos. Existen 
numerosos modelos de insoladoras 
comerciales pero también es fácil la 
fabricación casera de una. Las dos 
características fundamentales con 
que debe contar una buena insola�
dora son una fuente de iluminación 
uniforme y potente, rica en radia�
ciones UV, y un sistema que permita 
un contacto íntimo entre el fotolito 
y la superficie de la malla. 

 Las fuente de luz más usa�
das son las siguientes: 

• Tubos fluorescentes actínicos.
• Lámparas halógenas.
• Lámparas de vapor de mercurio
• Lámparas haluro�metálicas.

 Los sistemas para favorecer 
el contacto más empleados son:

• Presión por peso
• Presión por medios mecánicos.
• Contacto por vacío.

 El mejor contacto se obtiene 
con una insoladora de vacío. En este 
tipo de máquinas, una vez que se 
han colocado el fotolito y la pantalla 
sobre la superficie de cristal, se cierra 
herméticamente una tapa que cons�
ta de un marco metálico y una lámi�
na de goma flexible. Una bomba de 
vacío se encarga de absorber el aire 
que queda en el interior provocando 
que la malla, el fotolito y el cristal de 
soporte queden en perfecto contac�
to. De este modo se obtiene la mayor 

Fig. 265 .  Fotolitos para impresión de una serigrafía a cinco tintas obtenidos con una 
impresora de gran formato Epson Stylus Pro 7000 sobre película AccuARt2. 

Fig. 266.  Impresora Epson y película Accuart 3, de 
la marca Chromaline.
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definición en el clisado y por lo tanto 
es el más adecuado para la reproduc�
ción de tramas o detalles muy finos.

 En las insoladoras más bási�
cas, el contacto se obtiene por pre�
sión. Algunas constan de un puente 
que lleva incorporado uno o varios 
husillos que al girarlos ejercen pre�
sión sobre un tablero colocado en 
el interior de la pantalla y que pre�
siona la malla contra el fotolito y el 
cristal. En insoladoras caseras este 
mecanismo se sustituye por un sim�
ple peso colocado sobre el tablero. 
Para que el contacto sea mejor no 
se coloca el tablero directamente 
sobre la pantalla sino que entre am�
bos se sitúa una plancha de goma 
espuma que ayuda a distribuir uni�
formemente la presión ejercida. 

 Algunas insoladoras, como 
ya quedó explicado con anteriori�
dad, llevan incorporado en la parte 
inferior un armario de secado de 
pantallas, formado por un conjunto 
de cajones�estantes y un sistema de 
emisión de aire caliente.

1

2

3

4

Fig. 267.  Distintos tipos de insoladoras: De fabricación 
casera (1), de vacío, conarmario de secado (2), de vacío, de 
sobremesa (3), de presión mecánica (4).
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D.6    IMPRESIÓN (ESTAMPACIÓN)

¿Impresión o estampación?

Existe una cierta controversia en el 
uso de los términos impresión y es�
tampación. En este trabajo se han 
usado indistintamente ambos por 
cuanto en castellano tienen un sig�
nificado equivalente y porque así 
los utilizan numerosos autores en 
la extensa bibliografía consultada. 
Esto no quiere decir que no existan 
matices que puedan justificar el uso 
de cada uno de ellos en determina�
das ocasiones o que el empleo de 
cada uno de ellos no esté más gene�
ralizado con determinadas técnicas 
gráficas. Pero aun en este caso, des�
de mi punto de vista, las diferencias 
no son determinantes. El empleo de 
uno u otro de los términos depende 
más bien de los usos y del contexto 
o incluso de la voluntad o costum�
bre del usuario.

 Para la Real Academia Es�
pañola (R.A.E.) estampación es la 
“acción y efecto de estampar” y es-
tampar es un vocablo de proceden�
cia francesa que significa “imprimir, 
sacar en estampas algo; como las le�
tras, las imágenes o dibujos conteni�
dos en un molde” y también “seña�
lar o imprimir algo en otra cosa”. Es 
el término que con más frecuencia 
se emplea en el argot específico de 
grabado. El resultado de la estam�
pación es la estampa, o sea la “re�
producción de un dibujo, pintura, 
fotografía, etc., trasladada al papel o 
a otra materia, por medio del tórcu�
lo o prensa, desde la lámina de me�

tal o madera en que está grabada, 
o desde la piedra litográfica en que 
está dibujada”. También se usa para 
referirse al “papel o tarjeta con esta 
reproducción”. El término impresión 
lo encontramos con más frecuencia 
referido a las artes gráficas, es decir a 
la imprenta en general. Para la R.A.E. 
es la “acción y efecto de imprimir” y 
la “marca o señal que algo deja en 
otra cosa al presionar sobre ella”. 
Imprimir es “marcar en el papel 
o en otra materia las letras y otros 
caracteres gráficos mediante proce�
dimientos adecuados”, “confeccio�
nar una obra impresa” y “estampar 
un sello u otra cosa en papel, tela o 
masa por medio de la presión”.

 Vemos cómo la propia Aca�
demia usa el término estampar para 
definir imprimir, y cómo este último 
es definido a su vez con el primero. 

 Entonces, cuando hacemos 
que pase la tinta a través de la pan�
talla para formar la imagen sobre el 
soporte, ¿estamos estampando o 
imprimiendo? Si nos ceñimos a las 
definiciones anteriores vemos que 
podemos aplicar cualquiera de ellas: 
Estampamos pues imprimimos, sa-
camos en estampas algo; como las 
letras, las imágenes o dibujos con-
tenidos en un molde, entendiendo 
como molde la matriz serigráfica. 
Pero también imprimimos pues 
marcamos en el papel o en otra ma-
teria las letras y otros caracteres 
�ráficos mediante procedimientos 
adecuados.
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 En cuanto a la bibliografía 
consultada hay que destacar que 
también encontramos ambos térmi�
nos para referirse a lo mismo aun�
que en algún caso se hace una dife�
renciación como ocurre, por ejem�
plo, con el pequeño manual titulado 
“El estampado e impresión con seda 
de tamiz”308. 

D.6.1  Proceso de impresión

Tras la confección de la matriz seri�
gráfica, por cualquiera de los méto�
dos de clisado que hemos visto, po�
demos pasar a la fase de impresión. 
En este apartado se va a describir 
el proceso de estampación sobre 
papel, o algún otro soporte plano, 
de una edición de varios ejempla�
res usando una mesa de impresión 
manual, que es el tipo de mesa más 
frecuente en los talleres artesana�
les. Además, este tipo de impresión 
es el que permite entender mejor 
las bases fundamentales de la técni�
ca serigráfica, por lo que su empleo 
en los talleres de centros educativos 
es imprescindible. «Practicando la 
impresión manual, apunta Michel 
Caza, es como se adquiere la ma-
yoría de los conocimientos técnicos 
que ayudarán a comprender mejor 
las reacciones de los clisés, de las 
tintas y de la rasqueta sobre la má-

308 FLACHSMANN, H.  (1952). Op. cit. El libro 
se divide en dos partes tituladas El Estampado 
de Textiles con Seda de Tamiz  y  La Impresión 
con Seda de Tamiz en las Artes gráficas «Seri-
grafía». Vemos pues que el autor (o traductor)  
ha diferenciado entre la aplicación textil (es-
tampado) y la aplicación gráfica,(impresión) a 
la que curiosamente también diferencia con el 
término serigrafía.

quina, lo que podría llamarse: el sig-
nificado de la seri�rafía, la habilidad 
del serí�rafo.»309

 Aunque el método exacto 
que se utilice para la preparación 
y la impresión dependerá en gran 
medida del tipo de equipo que se 
use, la mayor parte de los procesos 
y materiales empleados en todos 
ellos son básicamente semejantes a 
los utilizados en el proceso manual.

 Conviene aclarar, además, 
que la impresión serigráfica se pue�
de aplicar también para la creación 
de obras únicas o para la incorpora�
ción en obras de técnicas mixtas, en 
cuyo caso no todos los pasos descri�
tos a continuación serán necesaria�
mente imprescindibles.

Revisión y preparación previa de la 
pantalla

Tras el clisado de la pantalla hay que 
hacer una revisión minuciosa para 
detectar las posibles imperfeccio�
nes que pudieran haber quedado. 
La pantalla se coloca delante de una 
luz para comprobar si existen poros 
o partes no cubiertas correctamente 
en las zonas no impresoras y partes 
obstruidas en la zona impresora. En 
caso de que haya que hacer algún 
retoque se hace con un bloqueador 
o líquido de relleno resistente a las 
tintas que se van a utilizar o incluso 
con la misma emulsión en el caso de 
que el clisado del se haya realizado 
con emulsión fotosensible.

309 CAZA, M. (1983). Op. cit. p. 244.
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 El bloqueador se puede 
aplicar con pincel pero es mejor ha�
cerlo con una espátula de plástico 
o una tarjeta del mismo material o 
de cartón, lo que permite conseguir 
una capa fina y uniforme. Es funda�
mental que no queden irregularida�
des en la superficie de la pantalla 
pues esto afectará negativamente al 
proceso de impresión. 

 Existen diferentes tipos de 
bloqueadores resistentes a los disol�

ventes o al agua. Los bloqueadores 
resistentes a los disolventes, suelen 
ser solubles en agua. Cuando secan 
producen una película flexible y re�
sistente. Pueden ser eliminados fá�
cilmente con agua tibia.

 Por el contrario, los blo�
queadores resistentes al agua, son 
solubles en disolventes y se em�
plean cuando se van a usar tintas de 
base acuosa. Su eliminación se efec�
túa también con disolventes.

 A continuación hay que se�
llar los ángulos interiores de la pan�
talla para evitar que la tinta pueda 
atravesarla por zonas no deseadas. 
Esta operación se suele hacer con 
cinta adhesiva, de la que se usa nor�
malmente en embalajes, cuidando 
que el interior de la pantalla quede 
totalmente estanco. 

Fijación de la pantalla a la mesa

Cuando la pantalla está terminada 
se fija firmemente en las bisagras, o 
dispositivo equivalente, para asegu�
rarse de que no se va mover de la po�
sición inicial durante toda la tirada. A 
continuación se ajustan los contrape�
sos o el mecanismo que va a permitir 
que la pantalla se quede levantada 
mientras se retira el soporte recién 
impreso y se coloca el siguiente.

Fuera de contacto

La malla debe quedar separada a una 
cierta distancia con respecto al so�
porte de impresión. A esta distancia 
se le llama ‘fuera de contacto’ y es 

Fig. 268.  Retoque de la pantalla con 
pincel y emulsión. 

Fig. 269.  Sellado interior de la pantalla con cinta adhesiva de embalaje. 

Fig. 271.  Fuera de contacto.  

Fig. 270.  Fiación de la pantalla al mecanismo de bisagra. 
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necesaria para que la malla se des�
prenda del soporte inmediatamente 
después del paso de la racleta. La se�
paración no debe ser excesiva pues 
esto obligaría a ejercer un exceso de 
presión con la racleta y produciría 
deformaciones en la imagen impre�
sa. Si la separación es insuficiente 
la malla no se despegará uniforme�
mente provocando impresiones de�
fectuosas. Dependiendo del tipo de 
marco y malla, de la tensión de ésta, 
y de cómo se efectúe el raclaje pode�
mos estimar como adecuada una se�
paración entre 2 y 4 milímetros. En 
las mesas de impresión más simples 
esto se consigue calzando la pantalla 
por su parte interior con unos troci�
tos de cartón del grueso deseado.   

Ajuste del registro

El siguiente paso consiste en loca�
lizar el lugar exacto donde debe�
rán colocarse todos los soportes a 
imprimir para que la impresión se 
produzca en el lugar deseado. Bási�
camente el procedimiento consiste 
en lo siguiente: 

1. Sobre el soporte que se va a im�
primir, una hoja de papel en la 
mayoría de los casos, se coloca 
la transparencia o fotolito que 
se ha usado para el clisado y se 
fija, con unos trozos de cinta ad�
hesiva, en el lugar exacto donde 
debe imprimirse. 

2. Esta hoja se presenta sobre la 
mesa de impresión, debajo de 
la pantalla, y se va moviendo 
hasta conseguir que la imagen 

de la transparencia coincida con 
la imagen grabada en la matriz. 
Este paso es delicado pues debe 
hacerse con la mayor exactitud. 
Seguidamente se fija la hoja a 
la mesa con cinta adhesiva. Al�
gunas mesas de impresión de 
fabricación industrial poseen un 
mecanismo que permite despla�
zar con precisión la base de im�
presión con respecto al conjun�
to bisagra pantalla. En este caso 
la hoja con el fotolito se coloca 
sobre la base de impresión en el 
lugar aproximado donde debe 
quedar finalmente. A continua�
ción se fija provisionalmente a 
la mesa mediante cinta adhe�
siva. Con la pantalla bajada se 

Fig. 273.  Fijación provisional del 
papel junto con el fotolito, antes de 
colocar lo topes, durante el proceso 
de ajuste del registro. 

Fig. 272.  Ajuste manual del registro 
mediante tiras de cartulina que 
permiten desplazar la hoja de papel 
con el fotolito bajo la pantalla hasta 
que ambos coincidan.
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van girando los mandos de des�
plazamiento micrométrico de 
la base para que ésta se mueva 
en la dirección adecuada, hasta 
conseguir que la matriz y la hoja 
con el fotolito coincidan exacta�
mente. Cuando la base está en 
el lugar correcto se bloquea en 
esa posición mediante unos tor�
nillos de fijación para que ya no 
se mueva.

3. Antes de despegar la hoja de la 
base hay que colocar los topes 
de registro. Estos consisten en 
trozos rectangulares de cartuli�
na, cartón o plástico, que se ad�
hieren junto a la hoja de modo 
que ajusten perfectamente con 
el borde de ésta. Se deben colo�
car sólo tres topes, dos en uno 
de los lados y el tercero en otro 
lado, siempre cerca de las esqui�
nas a ser posible. Para fijarlos a 
la mesa es recomendable usar 

una buena cinta adhesiva de do�
ble cara. El espesor de los topes 
no debe ser superior al del so�
porte que se va a imprimir. Si se 
van a imprimir varios colores es 
conveniente marcar la posición 
de los topes en una de las hojas, 
que será la que usaremos duran�
te toda la tirada para el ajuste 
del registro. Con esto nos ase�
guramos de que los topes van a 
ir siempre en el mismo sitio, lo 
cual es fundamental para asegu�
rar la precisión del registro.

Materiales y medios auxiliares

Para el proceso de impresión se 
necesitarán una serie de medios 
auxiliares que es necesario colocar 
previamente a mano para que el im�
presor no tenga que interrumpir la 
continuidad de la impresión y para 
que pueda solucionar los problemas 
inmediatamente. Habrá que tener 
cerca el bote con la tinta preparada, 
trapos o papel de limpieza, espon�
ja, dosificador de disolvente o agua 
(según el tipo de tinta), aditivos, 
espátulas, papel de pruebas, etc. 
También es necesario tener al lado 
la mesa con las hojas que se van a 
imprimir y el secadero donde se de�
positarán tras la impresión. 

Preparación de la tinta

Para imprimir hay que preparar las 
tintas con el color y la densidad ade�
cuadas. También hay que prever 
la cantidad que se necesitará para 
toda la tirada. 

Fig. 274.  Topes de registro. 

Fig. 275.  Preparando las tintas. 
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 En muchos casos será ne�
cesario obtener el color deseado a 
partir de la mezcla de otros. El color 
que se ve en el bote no siempre co�
incidirá con el color una vez impreso 
debido al pequeño grosor de la pe�
lícula de tinta que se deposita sobre 
el papel y su grado de transparen�
cia. También suelen producirse cam�
bios en el color al secar la tinta. Por 
ello es conveniente hacer pruebas 
de impresión para ajustar la tonali�
dad y el grado de transparencia de 
tinta con exactitud. Éstas deberían 
hacerse en las mismas condiciones 
que en la impresión final, con el mis�
mo tipo de soporte, malla, ángulo y 
presión de raclaje, etc.

 La densidad de la tinta es 
otro de los factores que hay que 
controlar antes de iniciar la impre�
sión. Las tintas suelen venir de fá�
brica con una densidad mayor de 
la necesaria por lo que casi siempre 
es necesario diluirla con el diluyen�
te apropiado. También se pueden 
añadir los aditivos necesarios, como 
base transparente para hacerla más 
o menos transparente, acelerado�
res o retardadores del secado, sua�
vizantes, etc. El grado de densidad 
necesario es distinto según el tipo 
de tinta que se emplee por lo que 
las instrucciones del fabricante y la 
experiencia serán fundamentales. 

 La cantidad de tinta que hay 
que preparar depende de varios fac�
tores, como el área de impresión, lo 
absorbente que sea el soporte, el 
tipo de malla, el tipo de tinta, etc. 
Hay que calcular una cantidad sufi�
ciente para toda la tirada teniendo 

en cuenta que durante toda la im�
presión deberá haber una cantidad 
suficiente de tinta en el interior de 
la pantalla que permita a la racleta 
desplazarse con facilidad y entelar 
la matriz, es decir recubrirla de tinta 
tras cada impresión.

Secuencia del proceso de impresión

Cuando tenemos preparada la panta�
lla, los ajustes de registro y la tinta se 
puede empezar a imprimir. Los pasos 
que hay que dar son los siguientes:

1. Colocar la hoja sobre la mesa, 
ajustándola con los topes (re-
gistro). 
Con la pantalla levantada se co�
loca la hoja sobre la mesa y se 
desplaza hasta que haga un con�
tacto exacto con los topes de 
registro.

2. Verter tinta en el interior de la 
pantalla.
Se vierte la tinta en la parte de�
lantera de la pantalla, la que 
está más cerca del impresor, 
procurando depositarla en la 
zona no impresora de la panta�
lla. Hay que poner una cantidad 
suficiente que permita que se 
extienda y fluya al desplazar la 
racleta y que cubra por comple�
to la zona de la pantalla ocupa�
da por la imagen, la zona impre�
sora, durante el entelado.

3. Cubrir de tinta la matriz (ente-
lar).
Con la pantalla ligeramente le�
vantada, y procurando que no 
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haga contacto con el soporte a 
imprimir, se pasa la racleta ha�
cia la parte de atrás dejando 
una capa de tinta uniforme re�
cubriendo toda la pantalla.

4. Bajar la pantalla y pasar la ra-
cleta haciendo presión.
 Se baja la pantalla y se pasa 
la racleta, sujetándola firme�
mente con las dos manos y ti�
rando desde el fondo hasta la 
parte más cercana al impresor. 
La pasada de la racleta debe ha�
cerse de una sola pasada (salvo 

en casos especiales que pue�
de ser necesario dar dos o más 
pasadas) y con una velocidad y 
presión constantes.
 La racleta se debe desplazar 
con un ángulo uniforme (entre 
40º y 50º) durante todo el reco�
rrido. Un ángulo menor produce 
una capa de tinta más gruesa 
mientras que un ángulo mayor 
origina una capa de tinta más 
fina (lo cual puede ser adecuado 
en determinadas ocasiones para 
imprimir detalles muy finos o 
tramas). Con respecto a la pre�
sión, hay que advertir que si ésta 
es excesiva se produce un mayor 
paso de tinta lo cual puede pro�
vocar también que los detalles 
más finos queden poco defini�
dos. Por el contrario, una menor 
presión conduce a la obtención 
de detalles más definidos. En ge�
neral no suele ser necesario em�
plear una gran presión. El ajuste 
de la presión, velocidad y ángulo 
correctos se va aprendiendo con 
la experiencia. 

5. Levantar un poco la pantalla y 
volver a entelar.
 Con la pantalla elevada lige�
ramente se desplaza la racleta 
desde la parte delantera hacia 
atrás, casi sin presionar, para 
dejar una capa fina de tinta cu�
briendo la imagen. Este paso, 
que en algunos casos puede ser 
prescindible, se hace especial�
mente necesario cuando se tra�
baja con tintas de secado rápido. 
Por otro lado, la cubrición previa 
de la imagen con esta capa de 

Fig. 276.  Algunas fases del proceso 
de impresión:

1. Verter tinta en el interior de 
la pantalla.
2. Extenderla hacia atrás 
con la pantalla ligeramente 
levantada y sin presionar 
(entelar).
3. Desplazar la racleta hacia 
delante presionando para que 
la tinta atravaiese la malla.

1

2

3
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hojas, hasta un dispositivo con 
bandejas de rejillas metálicas 
elevables, conocido comúnmen�
te como rack de secado. Con�
sisten en bandejas metálicas, a 
modo de parrillas, fijadas me�
diante un mecanismo articulado 
a dos columnas. Las bandejas 
presentan en sus esquinas unos 
topes destinados a proporcio�
nar el espacio necesario entre 
cada una de ellas. El alzado de 
las bandejas se facilita por me�
dio de resortes o muelles. Todo 
el conjunto dispone de ruedas 
para facilitar su desplazamien�
to al lugar necesario. Antes de 
que se generalizara el uso de los 

tinta asegura que al arrastrar la 
racleta durante la impresión no 
va a faltar tinta en ninguna zona 
de imagen.

6. Apoyar la racleta sobre el mar-
co y levantar la pantalla.
 Tras el entelado hay que 
soltar la racleta para dejar las 
manos libres, para retirar la hoja 
impresa. La racleta se apoya en 
el borde del marco, por la parte 
interior de la pantalla. Si el perfil 
del marco no es suficiente para 
que la racleta se mantenga en 
una posición aproximadamente 
vertical es conveniente adaptar�
le algún suplemento, por ejem�
plo un trozo de cartón fijado al 
marco con cinta adhesiva. Hay 
que procurar que la racleta no 
se deslice y caiga sobre la tinta 
acumulada. De este modo se 
evita que el mango se manche 
de tinta lo cual supondría tener 
que interrumpir el proceso para 
limpiarlo. 

7. Extraer la prueba impresa y re-
visarla.
 Con las dos manos libres se 
procede a levantar la pantalla, 
se extrae la hoja impresa y se 
revisa. Se comprueba que la im�
presión es correcta, en cuanto a 
nitidez, color, limpieza, etc.        

8. Colocarla en el secadero.
 A continuación se coloca 
la hoja impresa en el secadero. 
Este puede ser desde algo tan 
simple como unas cuerdas de 
las que se cuelgan con pinzas las 

Fig. 277.  Secado de las hojas 
impresas en el  Rack de secado. 

Fig. 278.  Secado con cuerdas y 
pinzas.
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racks de secado se empleaban 
una especie de bandejas sueltas 
que se iban apilando una sobre 
otra. Consistían en un armazón 
de listones de madera con alam�
bres o cuerdas formando una 
trama sobre la que se deposita�
ba la hoja impresa. Los listones 
laterales del armazón eran de 
mayor altura con lo que se con�
seguía un espacio entre bandeja 
y bandeja para evitar cualquier 
contacto con la zona impresa y 
favorecer la circulación del aire. 
 En algunos talleres, y de�
pendiendo del tipo de material 
que se emplee, el secado se 
hace por medio de hornos o tú�
neles de secado, a base de aire 
caliente, infrarrojos o rayos UV
 Con cualquier solución que 

se utilice para el secado de lo 
que se trata es de que este se 
produzca de un modo uniforme 
y no se produzca ningún roce 
con la superficie impresa mien�
tras esta está húmeda. 

9. Si está todo correcto se inicia 
la tirada siguiendo la secuencia 
descrita en los puntos anterio�
res.  

Fijación a la mesa del soporte a 
imprimir.

Durante la impresión el soporte 
tiende a adherirse en mayor o me�
nor grado a la pantalla. Este fenó�
meno, que se hace especialmente 
patente cuando se imprimen man�
chas extensas, provoca defectos en 
la impresión, falta de definición en 
los bordes, cercos y marcas irregu�
lares en las superficies, etc. El modo 
de evitarlo es consiguiendo que el 
soporte quede firmemente fijado 
a la mesa de impresión para que el 
contacto con la malla se produzca 
exclusivamente en la línea de pre�
sión de la racleta.

 Para evitar este problema 
se emplean fundamentalmente dos 
soluciones:

1. Fijación con adhesivo de mesa:

Los adhesivos de mesa permiten 
fijar temporalmente los sopor�
tes o piezas a la mesa de impre�
sión evitando que se adhieran a 
la malla. Están formulados para 
conseguir que el soporte que�
de suficiente pegado a la mesa 
mientras se pasa la racleta pero 

Fig. 279.  Sistemas de secado. 
(Clemence)
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pueda ser fácilmente despegado 
tras la impresión, sin dejar restos.  
Existen adhesivos que se aplican 
con pincel o con espátula pero los 
que más se emplean, debido a su 
comodidad son los que se pre�
sentan en spray.

2. Fijación con base aspirante.

Es la mejor alternativa para fijar 
el soporte a la mesa mientras se 
efectúa la impresión. Como vi�
mos anteriormente estas mesas 
presentan la superficie de impre�
sión perforada con finos orificios 
a través de los cuales una bom�
ba de aspiración fija el papel a la 
mesa evitando que se mueva o se 
pegue a la pantalla. El mecanismo 
de aspiración se activa cuando la 
pantalla está bajada y se desac�
tiva al levantarla para permitir la 
retirada del soporte impreso y la 
colocación del nuevo. Para que la 
adherencia sea óptima conviene 
tapar con papel o cinta adhesiva 
los orificios de la mesa que no 
quedan cubiertos por el soporte 
a imprimir.

Limpieza

Al terminar la impresión hay que 
limpiar la pantalla, la racleta y los 
demás utensilios utilizados. Si la 
tinta utilizada es de base disolvente 
este proceso se hace del siguiente 
modo:

 ▪ Se colocan unas hojas de papel 
de periódico debajo de la pan�
talla.

 ▪ Se retira la tinta sobrante del 

interior de la pantalla median�
te una espátula de plástico. 

 ▪ Se impregna un trapo o papel 
de limpieza con el disolvente 
adecuado y se frota hasta eli�
minar por completo los restos 
de tinta. Tanto el trapo como 
las hojas de periódico hay que 
renovarlas cuando estén satu�
radas.

 ▪ Con la pantalla levantada se 
frota la malla por los dos lados, 
con dos trapos limpios impreg�
nados en disolvente. Se repite 
este proceso hasta que los tra�
pos quedan limpios, lo cual in�
dica que no quedan restos de 
tinta.

 ▪ Todo este proceso deber ha�
cerse con guantes resistentes 
a los disolventes. También es 
recomendable el uso de gafas 
y mascarilla protectoras.

 ▪ Tras finalizar la limpieza de la 
pantalla, los trapos impreg�
nados se pueden aprovechar 
para la limpieza de la racleta y 
otros utensilios.

 Si se usan tintas de base 
acuosa el proceso de limpieza di�
fiere un poco del anterior pues se 
realiza con agua. Como no se usan 
disolventes no es necesario usar 
mascarilla. 

 ▪ Se empieza colocando unas ho�
jas de periódico debajo de la 
pantalla y recogiendo con una 
espátula de plástico la tinta que 
haya quedado en la pantalla. 

 ▪ Con un pulverizador se hume�
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dece bien la pantalla para evi�
tar que la tinta que queda se 
seque en la malla.

 ▪ Con trapos o papel de limpie�
za se limpia el interior de la 
pantalla humedeciendo con el 
pulverizador si es necesario. 
Se puede usar también una 
esponja suave humedecida en 
agua que se irá enjuagando 
para que se mantenga limpia.

 ▪ Cuando la parte interior de la 
pantalla está limpia se pulveri�
za agua por la parte exterior y 
se frota con papel de limpieza 
o esponja hasta eliminar los 
restos de tinta por esta cara. 

 ▪ Si la pantalla no se va a volver a 
usar, porque ya se ha termina�
do la impresión con ella, se re�
tira de la bisagra y se lleva a la 
pila de lavado, donde se termi�
na la limpieza con la manguera 
de agua a presión.

D.7.  RECUPERADO DE 
PANTALLAS

Una vez finalizada la impresión, 
la pantalla que no se va a volver a 
necesitar puede ser recuperada. 
Este proceso consiste en eliminar 
totalmente la matriz creada sobre 
la malla, por alguno de los méto�
dos descritos en los apartados an�
teriores, para que pueda volver a 
ser utilizada. Según el método y los 
materiales utilizados para el clisado 
habrá que proceder de un modo de�
terminado que en algunos casos ya 
ha quedado también descrito. 

D.7.1.  Recuperadores 

Cuando el clisado se ha realizado 
por el método fotomecánico direc�
to, que es el más frecuente, hay 
que eliminar la emulsión mediante 
un recuperador. Este es un produc�
to que aplicado sobre la emulsión 
consigue reblandecerla y disolverla 
de modo que pueda ser eliminada 
fácilmente con agua. El recupera�
dor se presenta en polvo o pasta. El 
fabricante de la emulsión suele su�
ministrar el recuperador adecuado 
para cada tipo, así como las instruc�
ciones para su uso. Cuando se pre�
senta en polvo hay que diluirlo en 
agua en la proporción indicada.  

 Tras limpiar a fondo la pan�
talla, eliminando restos de tinta, se 
procede del siguiente modo:

 ▪ Rociar la pantalla con recupe�
rador usando un pulverizador.

Fig. 280.  Eliminación de los restos 
de la tinta de base acuosa con agua 

a  presión. 
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 ▪ Dejar actuar durante unos mi�
nutos.

 ▪ Frotar suavemente con una es�
ponja, por las dos caras.

 ▪ Colocar verticalmente en la 
pila de lavado y aplicar un cho�
rro de agua a presión hasta 
que la emulsión desaparezca 
totalmente. 

D.7.2.  Eliminadores de   
 imágenes fantasma

Después de eliminar la emulsión 
puede quedar sobre la malla una 
imagen tenue de la matriz elimi�
nada. Es lo que se llama “imagen 
fantasma”, que suele ser causada 
por restos de tinta o emulsión que 
quedan en la pantalla y que tiñen 
el hilo de la malla. Para su elimi�
nación existen productos denomi�
nados “antifantasma”, que varían 
según el fabricante. Cuando se han 
usado tintas basadas en disolventes 
los “antifantasma” se basan en dos 
componentes: un disolvente para 
tinta, biodegradable o emulsionable 
en agua, el cual debe ser aplicado 
con un cepillo, frotando por las dos 
caras de la pantalla, y dejando que 
actúe durante unos minutos. El se�
gundo componente, que se aplicará 
si el disolvente no ha sido capaz de 
eliminar la imagen, consiste en una 
pasta alcalina que se aplica también 
con un cepillo, frotando y dejando 
actuar unos minutos igualmente. 
Para eliminarla se usa un chorro de 
agua a alta presión pero hay que 
hacerlo con cuidado. Cuando se pul�

veriza sobre la malla el agua a pre�
sión una parte de esta se vaporiza, 
creando una especie de nube que, 
si no se toman las medidas adecua�
das, puede penetrar en el organis�
mo a través de las vías respiratorias. 
Una medida elemental, además de 
usar una mascarilla adecuada, con�
siste en eliminar previamente la ma�
yor parte de este producto con un 
simple chorro de agua sin presión 
alguna, dejando que chorree por su 
propio peso y arrastre el producto 
hasta el desagüe. A continuación se 
puede aplicar el agua a presión para 
terminar la limpieza. Es obvio que al 
trabajar con disolventes y productos 
alcalinos, que son agresivos para la 
piel, es necesario protegerse las ma�
nos con guantes adecuados. 

D.8.  EL TALLER DE SERIGRAFÍA 

Aun cuando los talleres de serigra�
fía pueden presentar diferentes ca�
racterísticas, en función de las ne�
cesidades o de la disponibilidad de 
espacio o medios, un buen taller de 
serigrafía artística, tanto comercial 
como educativo, en lo que se refiere 
a instalaciones debería contar con 
unos requisitos mínimos como los 
que se detallan a continuación.

 El local debe ser un espacio 
amplio, bien ventilado y bien ilumi�
nado. Las diferentes zonas de traba�
jo deben estar perfectamente dife�
renciadas, especialmente aquellas 
que por sus peculiares característi�
cas (cuarto oscuro, zona húmeda, 
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etc.) necesitan una separación del 
resto de las instalaciones. El taller 
debe contar con zonas destinadas 
a las diferentes fases del trabajo y 
zonas o mobiliario para almacena�
miento, tanto de productos quími�
cos (tintas, disolventes, emulsiones, 
etc.) como papeles, pantallas, uten�
silios y herramientas, etc.:

 ▪ Zona de preparación de origi-
nales: En esta parte del taller 
se ubican las mesas de trabajo 
para el diseño de los origina�
les, la preparación de fotolitos 
o transparencias para la sepa�
ración de colores, la revisión 
de estampaciones, etc. Ade�
más de las mesas de trabajo 
debe contar con una o varias 
mesas retroiluminadas que 
permitan el ajuste y montaje 
de fotolitos y la revisión y re�
toque de pantallas.

 ▪ Zona de impresión: En esta 
zona se ubican las mesas de 
impresión y junto a ellas los 
racks de secado u otros dispo�
sitivos que se usen para dicho 

fin. Es necesario contar con 
mesas accesorias para las tin�
tas y medios auxiliares que se 
estén usando, así como para el 
papel que se vaya a imprimir.

 ▪ Cuarto oscuro: El emulsiona�
do y secado de las pantallas, 
antes de su exposición en la 
insoladora, debe hacerse en 
un cuarto oscuro, con luz de 
seguridad, generalmente una 
luz ámbar de baja intensidad. 
La mayoría de las emulsiones 
actuales son bastante toleran�
tes a la luz tenue por lo que 
en caso de no disponer de un 
espacio de estas característi�
cas puede bastar una zona en 
penumbra, si bien el secado y 
almacenamiento de pantallas 
emulsionadas sí es recomen�
dable que se haga en oscuri�
dad completa. Para este fin se 
puede disponer un sistema de 
bateas o estantes en el cuarto 
oscuro o, mejor aun, un arma�
rio de secado que consiste en 
una cajonera, con cajones con 
fondo de rejilla metálica, en 
cuyo interior circula aire ca�
liente. 

 ▪ Insoladora: La mayoría de las 
insoladoras emiten una luz rica 
en radiaciones UV por lo que 
es necesario evitar que esta 
llegue a la piel y a los ojos del 
operario. Las mayoría de las 
insoladoras profesionales cie�
rran perfectamente evitando 
que esta luz salga al exterior, 
pero si se usa una insoladora 
abierta o una de construcción 

Fig. 281.  Mesa retroiluminada para 
retoque y montaje.  En la foto, el 
autor (a la derecha) explica a un 
alumno el ajuste de los fotolitos 

para una impresión a varios colores. 
 

Fig. 282.  Zona de impresión.        
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casera es fundamental que 
esté situada en un espacio to�
talmente aislado.

 ▪ Zona húmeda: Revelado, recu�
perado y limpieza. Estos proce�
sos se realizan en una o varias 
pilas que permitan colocar la 
pantalla en posición vertical, 
levemente inclinada. Para con�
trolar el revelado es preferible 
que la pila cuente con un res�
paldo iluminado. Debe contar 
con una salida de agua direc�
ta de la red y otra a presión 
mediante un hidrocompresor. 
También puede contar con una 
pila para limpieza de útiles.

 ▪ Preparación de tintas: Es la 
zona del taller donde se hacen 
las mezclas de tintas para ob�
tener los colores necesarios. 
La mesa o mesas destinadas a 
este fin deben estar cerca de 
los estantes de almacenamien�
to de los botes o latas de tinta 
y otros medios auxiliares. 

 ▪ Almacenamiento:

 ◦ Papel: Se debe almacenar 
en una zona seca y alejada 
de la luz solar directa. Los 
papeles deben colocarse en 
estantes o cajoneras hori�
zontales para evitar defor�
maciones. 

 ◦ Tintas y productos auxilia-
res: Deben almacenarse en 
estantes, convenientemente 
etiquetados. Los productos 
más peligrosos deben alma�
cenarse en armarios cerra�
dos y, en caso necesario, de 
seguridad.

 ◦ Pantallas: Se almacenarán 
en posición vertical, ade�
cuadamente identificadas, 
clasificadas y agrupadas por 
tamaños y tipos de malla.

 ◦ Racletas: Deben colocarse 
apoyadas o sujetas por el 

Fig. 283.  Pila de revelado y limpieza con respaldo 
iluminado.  

Fig. 284.  Almacén de tintas 
y productos auxiliares 

Fig. 285.  Almacenamiento 
de pantallas. 
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mango, evitando así que la 
goma se deforme.

 ◦ Desechos y reciclaje: Los 
desechos deben clasificarse 
para su correcta eliminación. 
Restos de tintas, emulsiones, 
disolventes, recuperadores, 
etc., deben ser separados 
para facilitar su recogida por 
una empresa especializada 
en tratamiento de residuos. 
Los restos de papel deben 
separarse para su reciclado.

D.9. PRECAUCIONES Y MEDIDAS 
DE SEGURIDAD.

En los talleres de serigrafía artística, 
tanto comerciales como de centros 
docentes donde se imparte esta ma�
teria (Escuelas de Artes, Facultades 
de Bellas Artes, Centros de inves�
tigación y de Enseñanza no regla�
da, etc.), se llevan a cabo procesos 
que pueden entrañar riesgos para 
alumnos, profesores y técnicos. Se 
utilizan productos químicos, maqui�
naria, herramientas y útiles, en unos 
determinados locales con unas con�
cretas condiciones de iluminación, 
ventilación y distribución espacial, 
que condicionan el ambiente de 
trabajo y la seguridad en el mismo. 
Por otra parte, como consecuencia 
de estos procesos se generan una 
serie de productos de desecho que 
también deben ser identificados y 
controlados para evitar al máximo 
su impacto en el medio ambiente.310

310 Estas cuestiones están reguladas por la 
Ley 31/1995 de Prevención de Riesgos Labora-

D.9.1 Plan de prevención de   
 riesgos:

Para evitar y controlar al máximo los 
riesgos, cada taller debe contar con 
un plan de prevención. Este debe 
ser elaborado a partir de la informa�
ción obtenida tras una evaluación 
inicial y un análisis de riesgos. Con 
ello se consigue identificar los peli�
gros y estimar el riesgo de cada uno 
de ellos. 

 La evaluación inicial del 
riesgo consiste en obtener la máxi�
ma información posible sobre cada 
una de las actividades que se rea�
lizan en el taller para valorar si es 
necesario adoptar acciones preven�
tivas y qué tipo de acciones deben 
adoptarse. Para ello hay que realizar 
inicialmente un análisis de riesgos, 
basado en una identificación del pe-
ligro (fuente o situación que puede 
producir algún daño) y una estima-
ción del riesgo (combinación entre 
la probabilidad y las consecuencias 
derivadas de la materialización de 
un determinado evento peligroso). 
Tras analizar la severidad del daño 
que puede producirse y la probabili�
dad de que ocurra se procede a una 

les (LPRL), modificada y actualizada por la Ley 
54/2003, de 12 de diciembre, así como el resto 
de las normas que la desarrollan. Esta ley tiene 
por objeto promover la seguridad y la salud de 
los trabajadores, estableciendo como princi-
pios generales la prevención de los riesgos pro-
fesionales, la eliminación o disminución de los 
riesgos derivados del trabajo y la información, 
consulta, participación equilibrada y formación 
de los trabajadores en materia preventiva.
En lo referente a prevención de riesgos en cen-
tros docentes ver PÉREZ SORIANO, J. (2009). 
Manual de Prevención Docente. Riesgos labo-
rales en el sector de la enseñanza. Nau Llibres 
- Edicions Culturals Valencianes, S.A. Valencia.
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valoración del riesgo para determi�
nar si éste es tolerable o no, adop�
tando las medidas preventivas para 
evitarlo o reducirlo.

 Con respecto a los talleres 
de serigrafía los principales facto�
res que hay que analizar en la eva-
luación inicial del riesgo son los si�
guientes: 

 ▪ Tareas a realizar, su duración y 
frecuencia.

 ▪ Lugares donde se realiza el tra�
bajo.

 ▪ Personas que realizan el tra�
bajo, tanto permanente como 
ocasional.

 ▪ Otras personas que pueden ser 
afectadas por las actividades 
del trabajo.

 ▪ Formación de los trabajado�
res/alumnos sobre la ejecución 
de las tareas.

 ▪ Instalaciones, mobiliario, ma�
quinaria y equipos que se uti�
lizan.

 ▪ Herramientas manuales y a 
motor.

 ▪ Energías que se utilizan.
 ▪ Sustancias y productos utiliza�

dos y generados.
 ▪ Contenido y recomendaciones 

de los etiquetados.

 ▪ Requisitos de la legislación vi�
gente sobre la forma de hacer 
el trabajo, instalaciones, maqui�
naria y sustancias empleadas.

 ▪ Medidas de control existentes.
 ▪ Datos recopilados sobre acci�

dentes, incidentes, enferme�
dades profesionales derivadas 
de la actividad que se desarro�
lla, de los equipos y de las sus�
tancias utilizadas.

 ▪ Datos sobre evaluaciones de 
riesgos que se han efectuado 
anteriormente.

 ▪ Organización del trabajo.

 Los peligros más comunes 
que podemos identificar en un taller 
de serigrafía son los siguientes:

 ▪ Exposición a sustancias nocivas 
o tóxicas. 

 ▪ Exposición a agentes químicos 
por ingestión o inhalación.

 ▪ Contacto con sustancias cáusti�
cas y/o corrosivas. 

 ▪ Golpes y/o cortes con objetos 
y herramientas en el taller.

 ▪ Falta o exceso de iluminación 
en las dependencias. 

 ▪ Ruidos. 
 ▪ Malas condiciones termohi�

grométricas. 

G R A D O S  D E  R I E S G O

SEVERIDAD PROBABILIDAD
BAJA MEDIA ALTA

BAJA TRIVIAL TOLERABLE MODERADO
MEDIA TOLERABLE MODERADO IMPORTANTE
ALTA MODERADO IMPORTANTE INTOLERABLE

Fig. 286.  Cuadro de clasificación de 
grados de riesgo
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 ▪ Caídas al mismo nivel o a dis�
tinto nivel.  

 ▪ Caídas de objetos durante su 
manipulación.

 ▪ Choques/Golpes.
 ▪ Sobreesfuerzos. 
 ▪ Contactos eléctricos.
 ▪ Proyección de fragmentos y 

partículas.
 ▪ Incendio.

D.9.2. Medidas de seguridad   
 referidas al taller

D.9.2.1.  Condiciones del espacio  
   de trabajo

Los talleres de serigrafía artística 
son, ante todo, lugares de traba�
jo y por lo tanto deben cumplir las 
disposiciones sobre condiciones 
constructivas, orden y limpieza, 
temperatura, humedad, ventilación, 
iluminación y ruido, recogidas en los 
textos legales que las regulan.311

Condiciones constructivas:

El diseño y las características cons�
tructivas del taller debe ofrecer se�
guridad frente a los riesgos de res�
balones o caídas, choques o golpes 
así como facilitar el control de las 
situaciones de emergencia, en es�
pecial en caso de incendio, y posibi�

311 Real Decreto 486/1997, de 14 de abril, so-
bre lugares de trabajo; Real Decreto 286/2006, 
de 10 de marzo, sobre ruidos; Real Decreto 
485/1997, de 14 de abril, sobre señalización.

litar, cuando sea necesario, la rápida 
y segura evacuación.  

 Las dimensiones de los es�
pacios de trabajo deberán permi�
tir que los usuarios de los mismos 
(alumnos, profesores y técnicos en 
el caso de centros docentes) reali�
cen su trabajo sin riesgos para su 
seguridad y salud, y en condiciones 
ergonómicas aceptables. Las vías y 
salidas de evacuación, así como las 
vías de circulación y las puertas que 
den acceso a ellas, se ajustarán a lo 
dispuesto en su normativa específica 
debiendo señalizarse conforme a lo 
establecido en la legislación vigente. 

Limpieza, orden y mantenimiento:

Para que el trabajo se realice en 
unas condiciones adecuadas son 
fundamentales la limpieza y el or�
den, máxime cuando se trata de 
espacios colectivos que son usados 
por varios usuarios simultáneamen�
te. Es fundamental respetar los si�
guiente puntos:

 ▪ Las escaleras, puertas y zonas 
de paso se deben mantener 
siempre limpias, libres de obs�
táculos y debidamente señali�
zadas. 

 ▪ Las zonas de trabajo se deben 
conservar limpias evitando que 
se acumulen suciedad, polvo y 
especialmente restos de pintu�
ras, disolventes, aceites, tintas, 
etc.

 ▪ Las máquinas, herramientas y 
útiles de trabajo se deben lim�
piar y conservar correctamen�
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te, de acuerdo con las direc�
trices de conservación que se 
establezcan. 

 ▪ En caso de que se produzca al�
guna avería se debe avisar in�
mediatamente al responsable 
del taller y dejar de utilizar el 
medio averiado hasta que se 
produzca su reparación. 

 ▪ Las estanterías, recipientes y 
zonas de almacenamiento no 
deben sobrecargarse. 

 ▪ Para evitar tropiezos y resba�
lones es fundamental no dejar 
objetos tirados por el suelo y 
evitar que se derramen líqui�
dos de cualquier naturaleza.

 ▪ En las zonas de trabajo con 
agua se debe utilizar un siste�
ma de aislamiento adecuado 
contra la humedad en el suelo. 

 ▪ Para evitar riesgos de tropiezo, 
cortocircuito y electrocución es 
necesario que no haya cables 
sueltos por el suelo. Este cuida�
do es especialmente imprescin�
dible en las zonas húmedas.

 ▪ Los desechos y la basura se 
deben colocar siempre en 
contenedores y recipientes 
adecuados. 

 ▪ No bloquear los extintores, 
mangueras y elementos de lu�
cha contra incendios en gene�
ral, con cajas o mobiliario. 

Temperatura, humedad y ventilación:

La exposición de los alumnos, téc�
nicos y profesores a las condicio�

nes ambientales de las distintas 
zonas de trabajo no debe suponer 
un riesgo para su seguridad y salud, 
ni debe ser una fuente de incomo�
didad o molestia. Por lo tanto se 
evitarán la humedad y temperatu�
ras extremas, así como los cambios 
bruscos de temperatura, las corrien�
tes de aire molestas, los olores des�
agradables y la irradiación excesiva, 
especialmente la radiación solar a 
través de ventanas, lucernarios o 
tabiques acristalados. Asimismo, el 
aislamiento térmico de los locales 
cerrados debe adecuarse a las con�
diciones climáticas propias del lugar. 

 La ventilación consiste en 
producir corrientes de aire que 
permitan eliminar contaminantes 
de la atmósfera en la que se des�
envuelve un trabajador, para evitar 
que se introduzcan en su organis�
mo y provoquen enfermedades. El 
sistema de ventilación empleado y, 
en particular, la distribución de las 
entradas de aire limpio y salidas de 
aire viciado, deberán asegurar una 
efectiva renovación del aire del lo�
cal de trabajo. 

 ▪ Sistema de ventilación gene-
ral: La ventilación general se 
emplea para mantener la pu�
reza y unas determinadas con�
diciones en el aire del taller, 
como son mantener la tempe�
ratura, velocidad del aire y un 
nivel de contaminantes dentro 
de los límites admisibles para 
preservar la salud del operario. 
El aire viciado se extrae del lo�
cal mientras se introduce aire 
exterior para reemplazarlo. 
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 ▪ Sistema de extracción loca-
lizada: Se trata de un sistema 
que permite la eliminación de 
aire contaminado captándolo 
directamente en su lugar de 
origen. Este tipo de ventilación 
puede ayudar a reducir la ex�
posición del operario con más 
efectividad que la ventilación 
general, ya que no permite 
que el contaminante entre en 
el ambiente de trabajo. Un sis�
tema de extracción localizada 
consta de una campana para 
la captación del contaminante 
en el foco; el conducto para 
transportar el aire con el con�
taminante al sitio adecuado, 
evitando que se disperse en la 
atmósfera; un separador, para 
separar el contaminante del 
aire, recogiéndolo de forma 
adecuada y liberar aire limpio; 
y un ventilador, para transmi�
tir la energía necesaria al aire 
y hacerlo circular a través del 
sistema.

Iluminación

La iluminación de cada zona de tra�
bajo deberá adaptarse a las carac�
terísticas de la actividad que se de�
sarrolla en ellos teniendo en cuenta 
los riesgos para la seguridad y salud 
de alumnos, técnicos y profesores, 
dependientes de las condiciones de 
visibilidad así como las exigencias 
visuales de las tareas desarrolladas.

 Según las circunstancias se 
utilizarán distintos tipos de ilumina�
ción:

 ▪ Iluminación natural: se usará 
preferentemente siempre que 
sea posible.

 ▪ Iluminación artificial: se usará 
como complemento de la na�
tural, cuando ésta, por sí sola, 
no garantice las condiciones de 
visibilidad adecuadas. En tales 
casos se utilizará preferente�
mente la iluminación artificial 
general, complementada a su 
vez con una localizada cuando 
se requieran niveles de ilumi�
nación elevados en zonas con�
cretas.

 La distribución de los nive�
les de iluminación debe ser lo más 
uniforme posible, procurando evitar 
variaciones bruscas de luminancia 
dentro de la zona de trabajo y en�
tre ésta y sus alrededores. Además, 
es necesario evitar los deslumbra�
mientos directos, causados por la 
luz solar o por fuentes de luz arti�
ficial de alta luminancia, y los indi�
rectos, producidos por superficies 
reflectantes situadas en la zona de 
operación o sus proximidades. 

 Se debe evitar la utilización 
de fuentes de luz que perjudiquen 
la percepción de los contrastes, 
profundidad o distancia entre ob�
jetos dentro de la zona de trabajo. 
Además, estos sistemas de ilumi�
nación no deben ser una fuente de 
riesgos eléctricos, de incendio o de 
explosión.  

 Con respecto a la ilumina�
ción del cuarto oscuro, ésta debe 
estar exenta de emisiones UV y 
ser suficiente para que el usuario 
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pueda desenvolverse sin dificultad. 
Como fuentes de iluminación segu�
ra se pueden utilizar luces amarillas 
o anaranjadas. 

 El alumbrado de emergen�
cia, de evacuación y de seguridad se 
debe instalar en los lugares en los 
que un fallo del alumbrado normal 
suponga un riesgo para la seguridad 
de los trabajadores. 

Instalación eléctrica. 

La instalación eléctrica deberá ajus�
tarse a lo dispuesto en su normativa 
específica y especialmente no entra�
ñar riesgos de incendio, explosión 
o electrocución. Debe estar bien 
dimensionada, para evitar sobreca�
lentamientos provocados por sobre�
cargas, y contar con un número su�
ficiente de tomas de corriente que 
permita la conexión de las máquinas 
y herramientas necesarias. Todos 
los enchufes, especialmente en los 
talleres de centros docentes, deben 
estar protegidos con tapa. También 
en este tipo de talleres hay que limi�
tar al máximo el uso de cables alar�
gadores y enchufes múltiples, para 
evitar los accidentes por tropiezo, 
sobre todo cuando los cables se de�
jan por el suelo. 

Tomas de agua:

Las tomas de agua están situadas 
sobre todo en la zona húmeda, que 
es donde se efectúan las labores de 
revelado y limpieza de pantallas, 
así como las de limpieza de útiles. 
Esta zona debe estar separada del 

resto del espacio de trabajo. Es 
fundamental que el pavimento sea 
antideslizante y cuente con algún 
sistema antiencharcamiento que 
evite que se pueda acumular agua 
en el suelo, lo que podría provocar 
accidentes por resbalamiento. Un 
desagüe en el suelo y algún tipo de 
tarima permeable y aislante pueden 
evitar estos problemas. Otro factor 
muy importante a tener en cuenta 
es el de la instalación eléctrica de 
esta zona, que debe estar especial�
mente aislada y protegida contra la 
humedad y las salpicaduras fortui�
tas. 

Ruido

 ▪ La actividad que se desarrolla 
en un taller de serigrafía no es 
especialmente ruidosa pero en 
algunas fases del trabajo y con 
determinada maquinaria y he�
rramientas (hidrolimpiadora, 
bomba de aspiración de vacío de 
la prensa de estampación, etc.) 
se pueden producir niveles de 
ruido que podrían resultar per�
niciosos. En estos casos se debe 
evitar o reducir la exposición al 
ruido, debiendo eliminarse en 
su origen o, si esto no es posi�
ble, reducirse al nivel más bajo 
posible, teniendo en cuenta los 
avances técnicos. Para la reduc�
ción de los riesgos se tendrán 
en consideración los siguientes 
aspectos:

 ▪ Otros métodos de trabajo que 
comporten menor exposición al 
ruido. 
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 ▪ La elección de equipos de traba�
jo que generen el menor nivel 
de ruido posible. 

 ▪ La concepción y disposición de 
los lugares y puestos de trabajo. 

 ▪ La información y formación 
adecuadas, para enseñar a los 
alumnos, técnicos y profeso�
res a utilizar correctamente los 
equipos de trabajo con vistas a 
reducir su exposición al ruido. 

 ▪ La reducción técnica del rui�
do, mediante cerramientos, 
recubrimientos y pantallas de 
material acústicamente absor�
bente o por medio de amorti�
guamiento y aislamiento que 
eviten el ruido transmitido por 
cuerpos sólidos 

 ▪ Programas apropiados de man�
tenimiento de los equipos, luga�
res y puestos de trabajo 

 ▪ La organización del trabajo limi�
tando la duración e intensidad de 
la exposición y ordenando ade�
cuadamente el trabajo. 

D.9.2.2.  Señalización

En los talleres de serigrafía debe 
existir una adecuada señalización so�
bre aquellos riesgos que no puedan 
evitarse o limitarse suficientemen�
te a través de medios técnicos de 
protección colectiva o de medidas, 
métodos o procedimientos de orga�
nización del trabajo. Atendiendo a 
los riesgos más frecuentes en estos 
locales, las señales cuyo uso puede 
ser requerido son las que aparecen 
en el cuadro de la izquierda. (fig. 287) 

SEÑALES DE ADVERTENCIA DE UN PELIGRO 
(Forma triangular y pictograma negro sobre fondo amarillo, excepto la señal de materias nocivas que es naranja)

Materias inflamables Materias comburentes Materias corrosivas Materias explosivas

Riesgo eléctrico Peligro en general Materias tóxicas Riesgo de tropezar

Peligro atrapamiento de manos Radiaciones Ultravioleta Materias nocivas o irritantes
 

SEÑALES DE PROHIBICIÓN
(Forma redonda, con pictograma negro sobre fondo blanco. Borde del contorno y banda transversal descendente de izquierda 
a derecha de color rojo, formando ésta con la horizontal un ángulo de 45º)

Prohibido fumar Prohibido fumar y 
encender fuego

Prohibido apagar
con agua

Entrada prohibida
a personas no

autorizadas

No tocar

SEÑALES DE OBLIGACIÓN 
(Forma redonda, con pictograma blanco sobre fondo azul. Se usan en función del tipo de riesgo que tratan de proteger)

Protección obligatoria
de la vista

Protección obligatoria
del oído

Protección obligatoria
de las vías respiratorias

Protección obligatoria
de las manos

Protección obligatoria
de los pies

Protección obligatoria
del cuerpo

Protección obligatoria
de la cara

Obligación general
(acompañada si procede de 

una señal adicional)

Usar la papelera Cerrar la puerta Apilar correctamente Mantener cerrado 
 

SEÑALIZACIÓN DE LOS EQUIPOS CONTRA INCENDIOS
(Forma rectangular o cuadrada. Presentan pictograma blanco sobre fondo rojo)

Manguera de incendios Extintor Carro extintor Pulsador de alarma

SEÑALES DE EVACUACIÓN Y SALVAMENTO O SOCORRO
(Forma rectangular o cuadrada y pictograma blanco sobre fondo verde. Se usan para indicar las salidas de evacuación, material 
de primeros auxilios o dispositivos de salvamento)

Vía / Salida de socorro Teléfono de salvamento y
primeros auxilios

Primeros auxilios Ducha de seguridad

Lavado de ojos Escalera Presionar en caso
de emergencia

OTRAS SEÑALES
En función de las características del taller y en el supuesto de que existan riesgos
no contemplados en la relación anterior se deben exhibir otras señales que avisen 
de la existencia de tales riesgos. 

Fig. 287. 
Señalización 

de riesgos.
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D.9.2.3.  Prevención  de incendios

Los talleres deberán ajustarse a lo 
dispuesto en la normativa sobre 
condiciones de protección contra 
incendios debiendo estar equipa�
dos con dispositivos adecuados 
para combatir los incendios, según 
las características físicas y químicas 
de las sustancias existentes, las di�
mensiones del espacio y el número 
máximo de personas que puedan 
estar presentes. 

 El riesgo de incendio está 
provocado generalmente por el uso 
de agentes inflamables (disolventes, 
etc.) y materiales sólidos combusti�
bles (papel, cartón, etc.). Según la 
naturaleza del combustible que ge�
nera un incendio, los diferentes ti�
pos de fuego se clasifican en cuatro 
categorías: 

 ▪ Clase A: Fuego de materias só�
lidas (madera, cartón, papeles, 
telas) 

 ▪ Clase B: Fuego de líquidos o de 
sólidos licuables (ceras, parafi�
nas, grasas, alcohol, gasolina) 

 ▪ Clase C: Fuego de gases (aceti�
leno, metano, propano, butano, 

gas natural) 
 ▪ Clase D: Fuego de metales y 
aleaciones (sodio, potasio, mag�
nesio, aluminio en polvo)

 En un taller de serigrafía los 
más probables son los de clase B, 
por el manejo de disolventes y tin�
tas, y los de clase A, por la manipu�
lación de papel y cartón. 

 Un fuego se puede iniciar 
por diferentes causas siendo las más 
frecuentes un cortocircuito en una 
instalación eléctrica defectuosa, o la 
autoignición de trapos impregnados 
de tinta o disolvente.  

 Según el agente extintor, los 
extintores pueden ser: 

 ▪ de agua 
 ▪ de espuma 
 ▪ de polvo 
 ▪ de anhídrido carbónico (dióxido 
de carbono) 

 ▪ específico para fuego de metales  

 En la elección del tipo de 
extintor es necesario considerar las 
posibles incompatibilidades, para lo 
cual resulta de utilidad consultar la 
tabla siguiente:

TIPO DE EXTINTOR CLASES DE FUEGO 
 A B C D

De agua pulverizada XXX X I I
De agua a chorro XX I I I
De espuma XX XX I I
De polvo convencional I XXX XX I
De polvo polivalente XX XX XX I
De polvo especial I I I X
De anhídrido carbónico X XX I I
Específico para fuego de metales I I I X
XXX Muy adecuado.   XX Adecuado.   X Aceptable.  I  Incompatible. 

Fig. 288. Selección de 
extintores según el tipo de 
fuego.
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 Los extintores deben estar 
ubicados cerca de los puntos donde 
exista mayor probabilidad de iniciar�
se un incendio, incluyendo equipos 
con especial riesgo, como transfor�
madores, calderas, motores eléctri�
cos y en las cercanías de las salidas 
de evacuación. Tienen que estar se�
ñalizados de forma adecuada y ser 
fácilmente visibles y accesibles. 

 Además de contar con los 
medios de extinción adecuados hay 
que hacer hincapié en la necesidad 
de tomar otras medidas preventivas 
como:

 ▪ No fumar.
 ▪ No utilizar llamas abiertas o 

fuentes de ignición.
 ▪ Utilizar únicamente equipos 

eléctricos autorizados.
 ▪ Almacenar los disolventes en 

armarios ignífugos.
 ▪ Dejar fuera para su uso sólo 

una pequeña cantidad de disol�
ventes. Estos deben ser com�
prados en las cantidades más 
pequeñas que resulten prácti�
cas con el fin de reducir al míni�
mo los riesgos de incendio.

D.9.2.4.  Botiquín

Estará ubicado en un sitio de rápi�
do acceso y que será conocido por 
todo el personal que eventualmen�
te necesite recurrir a él. La compo�
sición del botiquín podrá variar se�
gún las circunstancias pero, en ge�
neral, deberá contar al menos con 
los siguientes elementos: Gasas, 

esparadrapo, antiséptico, tiritas de 
diferentes medidas, triángulos de 
tela para inmovilización y vendajes, 
vendas de gasa, termómetro, agua 
oxigenada, analgésicos suaves, cre�
ma hidratante para quemaduras, 
tijeras de punta redonda, pinzas, 
guantes de un solo uso, manta ter�
moaislante, linterna y lista de telé�
fonos útiles.

D.9.3.  Medidas de seguridad   
 referidas al trabajo: 

D.9.3.1.  Trabajos con herramien-
tas y maquinaria

En el taller de serigrafía se utilizan 
tanto maquinaria específica (inso�
ladora, prensa de impresión, etc.) 
como herramientas manuales con�
vencionales. Las herramientas ma�
nuales son unos utensilios de traba�
jo utilizados generalmente de forma 
individual que únicamente requie�
ren para su accionamiento la fuer�
za motriz humana; su utilización en 
una infinidad de actividades labora�
les les dan una gran importancia.312  
En algunas operaciones de las que 
se efectúan en el taller de serigrafía 
puede ser necesaria la manipula�
ción de herramientas manuales co�
munes, como llaves inglesas y fijas, 
llaves Allen, alicates, tijeras, cúter, 
etc. y herramientas específicas de 

312 Las normas de seguridad en el uso y ma-
nejo de estas herramientas están recogidas en 
las NTP 391, 392 y 393 (Normas Técnicas de 
Prevención, del Instituto Nacional de Seguridad 
e Higiene en el Trabajo)
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las prensas de impresión y otra ma�
quinaria.

 Aunque a primera vista ta�
les herramientas puedan parecer 
poco peligrosas, cuando se usan de 
forma inadecuada pueden provo�
car lesiones. El uso inadecuado de 
estas herramientas puede provenir 
de varios factores, como la falta de 
experiencia en su manejo por parte 
del usuario, utilización inadecua�
da, calidad deficiente de las herra�
mientas, mantenimiento inadecua�
do y transporte y emplazamiento 
incorrectos. 

 Las recomendaciones gene�
rales para el correcto uso de estas 
herramientas, con el fin de evitar los 
accidentes que pueden originar, son 
las siguientes: 

 ▪ Conservación de las herra�
mientas en buenas condicio�
nes de uso. 

 ▪ Utilización de las herramientas 
adecuadas a cada tipo de tra�
bajo que se vaya a realizar. 

 ▪ Entrenamiento apropiado de 
los usuarios en el manejo de 
estos elementos de trabajo. 

 Las máquinas que se em�
plean en el taller de serigrafía son 
fundamentalmente las destinadas 
a la preimpresión e impresión, ade�
más de otras como insoladora, afi�
lador de racletas, guillotina, etc. En 
la mayoría de los casos son máqui�
nas de mecanismos simples por lo 
que, exceptuando la guillotina, los 
riesgos son pequeños. No obstante 
conviene tener en cuenta algunas 

recomendaciones generales: 

 ▪ Usar solamente máquinas y 
herramientas seguras que ten�
gan el marcado CE. Los equi�
pos que llevan la indicación CE 
garantizan el cumplimiento de 
los requisitos de seguridad y 
salud esenciales. Los equipos 
anteriores existentes tienen 
que adaptarse también a es�
tas normas, implantando los 
sistemas de protección que 
sean necesarios y establecien�
do procedimientos de trabajo 
seguros.

 ▪ Seguir correctamente las ins�
trucciones del fabricante.

 ▪ Equipar con elementos de pro�
tección las zonas de las máqui�
nas que presenten peligro de 
atrapamiento, corte o abra�
sión: resguardos fijos o móvi�
les, distanciadores, dispositi�
vos de mandos a dos manos, 
barreras fotoeléctricas, etc. 
Todas las máquinas tienen que 
tener pulsadores de parada de 
emergencia.

 ▪ Comprobar el buen funciona�
miento de los equipos de traba�
jo y de los elementos de segu�
ridad que llevan incorporados.

 ▪ Asegurarse de que las conexio�
nes eléctricas están realizadas 
correctamente. 

 ▪ Al terminar el trabajo, desco�
nectar las máquinas. 

 ▪ Realizar siempre la limpieza y 
el mantenimiento de las má�
quinas cuando estén comple�
tamente paradas. 
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 En preimpresión se usan 
sobre todo ordenadores, escáne�
res, impresoras (láser o chorro de 
tinta) y fotocopiadoras. En el traba�
jo con ordenadores los principales 
riesgos son causados por una defi�
ciente colocación de los equipos lo 
que puede producir reflejos, des�
lumbramientos, mala iluminación 
de la pantalla del ordenador, así 
como lesiones en el usuario debi�
do a un diseño no ergonómico del 
puesto de trabajo. Como con el 
resto de los aparatos eléctricos hay 
que prestar especial atención a las 
conexiones y evitar cables sueltos 
por el suelo. 

 En la preparación de panta�
llas se emplea la insoladora. La pre�
caución principal que hay que tener 
a este respecto es, como ya vimos 
anteriormente, evitar la exposición 
a las radiaciones UV.

 En el proceso de impre�
sión se emplean diferentes tipos de 
prensas, desde las más elementales 
(bisagras sobre un tablero), has�
ta las que automatizan el proceso 
por completo. El mayor riesgo de 
las prensas de impresión es el de 
atrapamiento con las partes móvi�
les. Para evitarlo es necesario que 
la máquina cuente con protecciones 
adecuadas. 

 Las guillotinas que se em�
plean para cortar papel no suelen 
ser muy frecuentes en los talleres 
de serigrafía artística, aunque sí 
en el resto de los talleres de artes 
gráficas. Para evitar amputaciones 
accidentales estas máquinas están 

dotadas de mecanismos de accio�
namiento de doble mando que im�
piden su funcionamiento si no se 
activan con las dos manos. 

D.9.3.2.  Manipulación de   
   productos químicos:

En los talleres de serigrafía se uti�
lizan diversas sustancias y prepa�
rados químicos como tintas, disol�
ventes, emulsiones, recuperadores, 
etc., muchos de los cuales pueden 
ser nocivos. Tradicionalmente, la 
impresión serigráfica se ha realiza�
do utilizando materiales basados 
en disolventes orgánicos lo que 
ha sido causa de gran cantidad de 
problemas de salud como dermati�
tis, narcosis (vértigo, mareo, fatiga, 
náuseas, falta de coordinación y 
dolores de cabeza), irritación ocu�
lar, daños reproductivos adversos, 
etc. Actualmente el uso de tintas de 
base acuosa, que contienen ingre�
dientes menos peligrosos, es una al�
ternativa más segura y cada vez más 
extendida. 

 Los riesgos asociados con la 
preparación de la pantalla depen�
den de los materiales utilizados. Lo 
más seguro es usar fotoemulsiones 
de diazo. Son irritantes para los ojos 
por contacto directo, pero no son 
muy tóxicos por ningún otro mo�
tivo. Los bicromatos usados anti�
guamente como sensibilizantes son 
nocivos y pueden causar úlceras 
en la piel y alergias por el contacto 
directo e irritación respiratoria por 
inhalación. 
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 En el proceso de limpieza, 
cuando se usan tintas de base disol�
vente, se suelen usar limpiadores de 
pantallas muy tóxicos. A este riesgo 
hay que sumar la falta de cuidado al 
arrojar trapos empapados de disol�
vente en papeleras abiertas, lo que 
produce la evaporación de grandes 
cantidades de vapores altamente 
tóxicos, además del riesgo de com�
bustión accidental. Por todo esto es 
recomendable evitar este tipo de 
tintas, o si se usan, hacerlo con las 
debidas precauciones.

Vías de entrada al cuerpo de las 
sustancias tóxicas:

Las sustancias tóxicas pueden entrar 
en el cuerpo por tres vías principales:

• Cutánea
• Respiratoria
• Ingestión 

 ▪ Cutánea: Es la vía más frecuente 
de penetración en el organismo. 
La estructura de nuestra piel nos 
protege de ciertas agresiones 
pero muchos compuestos quí�
micos como ácidos, álcalis, di�
solventes orgánicos, lejías, etc., 
pueden dañar la capa protectora 
de la epidermis y penetrar en las 
capas más profundas causando 
daños. Algunos productos incluso 
pueden llegar a la corriente san�
guínea y afectar de este modo a 
otros órganos. Es, por lo tanto, 
necesario evitar que estas sustan�
cias nocivas entren en contacto 
con la piel, y por supuesto, con 
los ojos, tomando las medidas 
protectoras adecuadas. 

 ▪ Respiratoria: La aspiración de 
vapores, gases, humos o polvo 
pueden producir daños inmedia�
tos en las vías respiratorias y los 
pulmones o causar enfermeda�
des crónicas. Dependiendo del 
tamaño de las partículas algunas 
de estas sustancias pueden que�
dar retenidas en la mucosidad 
de la nariz o penetrar hasta los 
pulmones. Si una sustancia consi�
gue llegar a los pulmones podrá 
afectar al resto del organismo de�
pendiendo de su capacidad para 
disolverse en la sangre.

 ▪ Por ingestión: La ingestión di�
recta puede producirse de un 
modo accidental, por ejemplo, 
al confundir el contenido de una 
botella inadecuadamente eti�
quetada. También se puede in�
gerir involuntariamente una sus�
tancia tóxica en pequeñas dosis 
al llevarse a la boca las manos o 
comida contaminadas. Algunas 
sustancias en polvo, al ser aspi�
radas, también pueden llegar al 
estómago desde donde pueden 
terminar pasando a la corriente 
sanguínea. 

Sustancias peligrosas:

El repertorio de sustancias nocivas 
que, en mayor o menor grado, se 
utilizan en serigrafía es muy amplio. 
La gran cantidad de aplicaciones 
que permite la serigrafía determina 
la existencia de un amplio surtido 
de productos (tintas, disolventes, 
emulsiones, recuperadores, etc.) 
con diferente composición química. 
Algunos de ellos presentan unos al�
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tos riesgos de toxicidad, por lo que 
no deberían ser usados, mientras 
que otros pueden usarse pero siem�
pre con las precauciones adecuadas.

 Muchas tintas serigráficas 
contienen hasta un 50% de disol�
ventes orgánicos. Las tintas tradicio�
nales para imprimir sobre papel y 
cartón pueden contener, entre otros 
disolventes, tolueno y xileno, que 
son hidrocarburos aromáticos alta�
mente tóxicos. Otras tintas, como 
las tintas de vinilo, pueden conte�
ner grandes cantidades de otros di�
solventes de elevada toxicidad, por 
ejemplo, isoforona. Las bases exten�
dedoras, diluyentes, retardadores, 
etc. utilizados con las tintas también 
contienen peligrosos disolventes si�
milares. 

Sustancias peligrosas en la impresión 
con tintas de base disolvente:

Los disolventes que forman parte 
de la formulación de las tintas, y los 
que se usan como diluyentes y para 
limpieza, etc. son potencialmente 
peligrosos y pueden causar un gran 
número de efectos negativos sobre 
la salud. Pueden penetrar en el orga�
nismo por inhalación, contacto con 
la piel o ingestión (contaminación 
de alimentos, manos, cigarrillos, 
etc.), provocando afecciones como 
irritación de ojos, nariz y garganta, 
narcosis (mareos, dolor de cabeza, 
náuseas y mareos) por exposición 
aguda, y lesiones en la piel, hígado, 
riñón, sistema reproductivos y sis�
tema nervioso por una exposición 
continuada. 

 La exposición directa a los 
vapores de disolventes de la tinta du�
rante la impresión manual con tintas 
de base disolvente es un grave pro�
blema que debe tenerse en cuenta. 
Por un lado, el proceso de impresión 
obliga a mover continuamente la tin�
ta de un extremo a otro de la pantalla 
lo cual acelera la evaporación de sus 
componentes volátiles. Por otro lado, 
la posición del impresor sobre la pan�
talla, especialmente en la impresión 
manual, favorece la inhalación de es�
tos disolventes evaporados. Además 
hay que tener en cuenta que durante 
el secado se evaporan también gran�
des cantidades de disolventes en el 
aire, en un periodo corto de tiempo. 
Estos disolventes evaporados en el 
aire del taller pueden ser aspirados 
por los operarios en caso de no con�
tar con medios de protección ade�
cuados.

 La mayoría de estos disolven�
tes son inflamables por lo que su uso 
también genera riesgo de incendio. 

Precauciones específicas con los 
disolventes:

 ▪ No usar cerca de fuegos. Por 
supuesto no fumar (la legisla�
ción vigente prohíbe fumar en 
los lugares de trabajo y en los 
centros educativos por lo que 
se sobreentiende que se cum�
ple esta normativa en todos los 
talleres).

 ▪ Almacenar los disolventes en 
espacios separados de la zona 
de trabajo, bien ventilados, o 
en armarios de seguridad.
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 ▪ Usar la mínima cantidad po�
sible de disolvente, y sustituir 
los más tóxicos por otros de 
menor toxicidad.

 ▪ Utilizarlos en zonas bien ventila�
das.

 ▪ Utilizar equipos de protección 
individual (EPI) adecuados: 
guantes, delantales y gafas de 
seguridad.

 ▪ No usar los disolventes para 
eliminar tinta de la piel.

 ▪ No usar ni exponerse a los di�
solventes en caso de embarazo.

 ▪ No tirar los disolventes por los 
desagües. Los trapos y otros 
medios de limpieza impregna�
dos en disolventes deben des�
echarse en contenedores que 
eviten su evaporación. Estos 
residuos deben eliminarse a 
través de gestores autorizados.

Tipos de Disolventes: 

 ▪ Hidrocarburos aromáticos:
Se usan como disolventes de 
tintas y pinturas, decapantes de 
barnices, colas, lacas, secativos, 
limpiadores, etc. Pueden ser ab�
sorbidos por la piel, aunque su 
riesgo principal es por inhalación. 
En general son narcóticos fuer�
tes. El más peligroso es el Ben-
ceno, que puede causar envene�
namiento crónico por el efecto 
acumulativo de la exposición a 
pequeñas cantidades. Sus efectos 
son la destrucción de la médula 
ósea, conduciendo a una pérdida 
de células sanguíneas, y a veces 

leucemia. El Tolueno no tiene los 
efectos crónicos a largo plazo del 
benceno en la médula ósea, pero 
puede causar daños en hígado y 
riñón. La exposición a una con�
centración elevada puede cau�
sar unos efectos inmediatos más 
severos que los del benceno. El 
tolueno también puede causar 
efectos negativos sobre la función 
reproductiva. Con una ventilación 
apropiada el tolueno puede ser�
vir como sustituto del benceno. 
El Xileno es similar al tolueno. El 
Estireno es más tóxico que el to�
lueno o el xileno y puede causar 
irritación respiratoria, narcosis, y 
daños en hígado, riñón, y posible�
mente en el sistema nervioso. 

 ▪ Hidrocarburos alifáticos:  
Se usan en pinturas, tintas seri�
gráficas para papel, limpieza, etc. 
Tienden a ser menos tóxicos que 
la mayoría de los otros disolven�
tes. Tienen un efecto narcótico 
suave y, en grandes cantidades, 
pueden causar irritación pul�
monar. Su ingestión puede cau�
sar edema pulmonar. Producen 
irritación cutánea y ocular. El 
n-Hexano, es uno de los uno de 
los más volátiles y puede afectar 
al sistema nervioso periférico. El 
n-Heptano es menos tóxico que 
el anterior. 

 ▪ Hidrocarburos halogenados:
Se usan como limpiadores y en 
la composición de gomas acríli�
cas, desengrasantes, fijadores, 
aerosoles y fumigadores. No son 
combustibles pero en caso de 
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incendio desprenden gases tóxi�
cos. Son muy nocivos para el me�
dio ambiente. Tienen propieda�
des anestésicas y son muy tóxi�
cos. Disuelven la capa grasa de la 
piel y pueden causar dermatitis. 
También causan lesiones hepá�
ticas y renales, y posiblemente 
cáncer. Uno de los hidrocarburos 
halogenados más tóxico, y que 
no debería ser usado, es el Tetra-
cloruro de carbono. Puede ser 
absorbido por la piel y la exposi�
ción a pequeñas cantidades pue�
de causar daños severos en híga�
do y riñón. Otros hidrocarburos 
tóxicos son el dicloro-metano, 
percloroetileno o el tricloro-eti-
leno. Aunque la mayor parte de 
estos hidrocarburos no son infla�
mables, pueden descomponerse 
en presencia de luz ultravioleta 
o calor excesivo formando un 
gas tóxico. En general, se deben 
sustituir los hidrocarburos halo�
genados por disolventes menos 
tóxicos.

 ▪ Cetonas:  
Se usan en lacas, óleos, barnices, 
productos fotográficos, tintas y 
decapantes. En concentraciones 
altas causan narcosis e irritación 
de ojos y vías respiratorias supe�
riores. Una exposición prolonga�
da desengrasa la piel dejándola 
seca y escamosa. La acetona es 
uno de los disolventes más se�
guros (exceptuando su elevada 
inflamabilidad) y no parece te�
ner efectos duraderos. La Meti-
etil-cetona es más tóxica que la 
acetona. La Metil-butil-cetona 

puede causar daños neurológi�
cos similares a los causados por 
el n�Hexano. Otras cetonas muy 
tóxicas son la Ciclohexanona y la 
Isoforona. 

 ▪ Alcoholes:  
El uso de los alcoholes en seri�
grafía está fundamentalmente 
restringido a la limpieza, aunque 
también puede aparecer en la 
composición de alguna tinta. Es 
el caso del Alcohol isopropílico, 
que se puede usar como acele�
rante. Los alcoholes poseen efec�
tos anestésicos e irritantes de los 
ojos y vías respiratorias superio�
res. En altas concentraciones, el 
Metanol (alcohol metílico) puede 
causar mareos y tener efectos no�
civos sobre la visión, el hígado e 
el riñón. Su ingestión puede cau�
sar ceguera e incluso tener con�
secuencias letales. El Etanol es 
una alternativa más segura. 

 ▪ Terpenos: 
Son hidrocarburos obtenidos de 
las plantas. Se usan en condi�
mentos, limpiadores de manos 
sin agua, disolventes de pinturas 
y tintas, y productos de limpieza. 
Los disolventes cítricos (limone�
no) han sido catalogados como 
no tóxicos. Son menos peligrosos 
por ingestión que la mayoría de 
los disolventes, pero debido a su 
olor (similar a un cítrico) pueden 
ser ingeridos accidentalmente 
por los niños si se dejan a su al�
cance. Aunque no es frecuente, 
su uso puede producir irritación 
en la piel, ojos o vías respira�
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torias. Además, el limoneno se 
oxida al exponerse al aire. Esta 
forma oxidada puede causar re�
acciones alérgicas. La Trementina 
se obtiene de la destilación con 
vapor de la resina oleosa que se 
extrae fundamentalmente de di�
versas especies de coníferas. Se 
usa como disolvente de pinturas, 
materia prima para la fabricación 
de compuestos aromáticos sinté�
ticos y algunos desinfectantes.
Sus principales componentes son 
compuestos químicos de la fami�
lia de los terpenos. Es irritante de 
la piel. Sus vapores son irritan�
tes de los ojos, nariz, y garganta 
tras una exposición prolongada. 
Puede causar el lesiones graves 
de riñón. Los síntomas de su in�
toxicación son dolores de cabeza, 
gastritis, ansiedad, y confusión 
mental. La trementina es muy 
venenosa por ingestión. Lo reco�
mendable es usar sustituto de 
aguarrás inodoro. 

Sustancias peligrosas en la impresión 
con tintas de base acuosa:

El uso de las tintas de base acuosa, 
en sustitución de las de base disol�
vente, se ha generalizado en los 
últimos años. Especialmente en los 
centros educativos este cambio ha 
sido motivado por varios factores, 
entre los que destaca la protección 
de la salud de los alumnos, profeso�
res y técnicos, y del medio ambien�
te. Actualmente la calidad de estas 
tintas ha mejorado notablemente, 
y permiten conseguir los mismos 

efectos que con las de base disol�
vente. También existen una gran va�
riedad de productos para el clisado 
de la pantalla compatibles con este 
tipo de tintas. Finalmente, en la lim�
pieza se usa agua en lugar de disol�
ventes, lo que además de eliminar 
riesgos abarata costes. 

 Las tintas y materiales de 
limpieza empleados en serigrafía 
de base acuosa usan agua en lugar 
de los tóxicos disolventes orgánicos, 
por lo que se reducen notablemen�
te los riesgos para la salud y de in�
cendios. No obstante en la compo�
sición de algunas tintas serigráficas 
de base acuosa pueden aparecer 
pequeñas cantidades de disolventes 
orgánicos. Por lo tanto es conve�
niente obtener las Fichas de Datos 
de Seguridad de todos los productos 
con el fin de determinar la compo�
sición de la tinta, ya que los ingre�
dientes no siempre se muestran en 
la etiqueta. 

 Con respecto al clisado de 
las pantallas, el uso de fotoemulsio�
nes diazo puede eliminar completa�
mente la necesidad de disolventes. 
Si se utilizan otros métodos que re�
quieran disolventes incorporaremos 
al proceso los riesgos inherentes a 
estos. 

 Como ocurre con el resto de 
los materiales artísticos, la serigrafía 
con tintas de base acuosa requie�
re la observación de unas normas 
básicas de higiene como no comer, 
beber o fumar durante el trabajo. 
En la fabricación de algunas tintas 
al agua y productos auxiliares se si�
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guen usando pigmentos peligrosos 
y algunos disolventes tóxicos. Para 
evitar la ingestión y la absorción de 
estas sustancias a través del contac�
to de la piel, se recomienda el uso 
de guantes mientras se trabaja con 
este medio. La ventilación suficiente 
se puede conseguir con un simple 
extractor de ventana, que resulta 
menos costoso que una campana 
de extracción u otros sistemas de 
ventilación complejos. 

Identificación de envases. 

Para minimizar los riesgos que con�
lleva la manipulación y almacena�
miento de productos químicos es 
necesario que estén identificados 
adecuadamente.313 

 Es obligatorio que en el eti�
quetado de las sustancias peligrosas 
aparezcan unos símbolos (pictogra�
mas), dibujados en negro sobre fon�
do amarillo-naranja, para su identi�
ficación (fig. 289). Junto a los picto�

313 La normativa de señalización e identifica-
ción de estos productos está recogida en el Real 
Decreto 363/1995, de 10 de marzo, por el que 
se aprueba el Reglamento sobre declaración de 
sustancias nuevas y clasificación, envasado y 
etiquetado de sustancias peligrosas, modifica-
do por el Real Decreto 99/2003, de 24 de enero.

gramas deben aparecer las indica�
ciones de peligro correspondientes 
además de los riesgos específicos y 
consejos de prudencia. 

 Todos los envases deben es�
tar perfectamente etiquetados. In�
cluso los recipientes que contengan 
productos trasvasados deben ser 
identificados con la misma etiqueta 
y datos de seguridad que el envase 
original. 

 Además del etiquetado es 
necesario contar con las fichas de 
datos de seguridad de los productos 
químicos que se usen. La legislación 
vigente obliga a los fabricantes a 
suministrar al usuario estas fichas, 
las cuales deben incluir obligatoria�
mente la siguiente información:  

 ▪ Identificación del preparado y 
del responsable de su comer�
cialización.

 ▪ Composición/información so�
bre los componentes. 

 ▪ Identificación de los peligros. 

 ▪ Primeros auxilios. 

 ▪ Medidas de lucha contra in�
cendios. 

E
Explosivo

O
Comburente

F+
Extremadamente

inflamable

F
Fácilmente
Inflamable

T+
Muy tóxico

T
Tóxico

Xn
Nocivo

C
Corrosivo

Xi
Irritante

N
Peligroso para el medio 

ambiente

Fig. 289. Etiquetado 
de seguridad para 

sustancias peligrosas.

Fig. 290. (Pág. 
siguiente) Cuadro con 
la clasificación de las 

sustancias peligrosas.
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CLASIFICACIÓN DE LAS SUSTANCIAS PELIGROSAS
Por sus propiedades fisicoquímicas: 
Explosivos: 

Sustancias y preparados sólidos, líquidos, pastosos o gelatinosos que, incluso en ausencia de oxígeno del aire, 
puedan reaccionar de forma exotérmica con rápida formación de gases y que, en condiciones de ensayo determinadas, 
detonan, deflagran rápidamente o, bajo el efecto del calor, en caso de confinamiento parcial, explotan.

Comburentes: 
Sustancias y preparados que, en contacto con otras sustancias, en especial con sustancias inflamables, produzcan 
una reacción fuertemente exotérmica.

Extremadamente inflamables: 
Sustancias y preparados líquidos que tengan un punto de inflamación extremadamente bajo y un punto de ebullición 
bajo, y las sustancias y preparados gaseosos que, a temperatura y presión normales, sean inflamables en el aire.

Fácilmente inflamables: 
-Sustancias y preparados que puedan calentarse e inflamarse en el aire a temperatura ambiente sin aporte de energía.
-Sólidos que puedan inflamarse fácilmente tras un breve contacto con una fuente de inflamación y que sigan 
quemándose o consumiéndose una vez retirada dicha fuente.
-En estado líquido cuyo punto de inflamación, sea muy bajo.
-Que, en contacto con agua o con aire húmedo, desprendan gases extremadamente inflamables en cantidades 
peligrosas.

Inflamables: 
Sustancias y preparados líquidos cuyo punto de ignición sea bajo.

Por sus propiedades toxicológicas:
Muy tóxicos: 

Sustancias y preparados que, por inhalación, ingestión o penetración cutánea en muy pequeña cantidad puedan 
provocar efectos agudos o crónicos, o incluso la muerte.

Tóxicos: 
Sustancias y preparados que, por inhalación, ingestión o penetración cutánea en pequeñas cantidades puedan 
provocar efectos agudos o crónicos, o incluso la muerte.

Nocivos: 
Sustancias y preparados que, por inhalación, ingestión o penetración cutánea puedan provocar efectos agudos o 
crónicos, o incluso la muerte.

Corrosivos: 
Sustancias y preparados que, en contacto con tejidos vivos, puedan ejercer una acción destructiva de los mismos.

Irritantes: 
Sustancias y preparados no corrosivos que, por contacto breve, prolongado o repetido con la piel o las mucosas 
puedan provocar una reacción inflamatoria.

Sensibilizantes: 
Sustancias y preparados que, por inhalación o penetración cutánea, puedan ocasionar una reacción de 
hipersensibilización, de forma que una exposición posterior a esa sustancia o preparado dé lugar a efectos negativos 
característicos.

Por sus efectos específicos sobre la salud humana:
Carcinógenos:  

Sustancias y preparados que, por inhalación, ingestión o penetración cutánea, puedan producir cáncer o aumentar 
su frecuencia.

Mutágenos: 
Sustancias y preparados que, por inhalación, ingestión o penetración cutánea, puedan producir defectos genéticos 
hereditarios o aumentar su frecuencia.

Tóxicos para la reproducción: 
Sustancias o preparados que, por inhalación, ingestión o penetración cutánea, puedan producir efectos negativos no 
hereditarios en la descendencia, o aumentarla frecuencia de éstos, o afectar de forma negativa a la función o a la 
capacidad reproductora masculina o femenina.

Por sus efectos sobre el medio ambiente:
Peligrosos para el medio ambiente: 

Sustancias o preparados que, en caso de contacto con el medio ambiente, presenten o puedan presentar un peligro 
inmediato o futuro para uno o más componentes del medio ambiente.
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para rellenarlos con sustancias 
líquidas de uso industrial o do�
méstico (disolventes, combus�
tibles, detergentes, etc.). 

Almacenamiento: 

Teniendo en cuenta la información 
que proporcionan el etiquetado y 
las fichas de datos de seguridad, 
así como las incompatibilidades de 
almacenamiento de sustancias y 
productos peligrosos, éstos deben 
almacenarse, por clases, separada�
mente, evitando cantidades máxi�
mas. Es imprescindible almacenar 
los productos peligrosos en arma�
rios cerrados. En la figura 291 se 
muestra un esquema en el que se 
resumen las incompatibilidades de 
almacenamiento de algunos pro�
ductos peligrosos.

 ▪ Medidas que deben tomarse 
en caso de vertido accidental. 

 ▪ Manipulación y almacena�
miento. 

 ▪ Controles de exposición/pro�
tección individual. 

 ▪ Propiedades físicas y químicas. 

 ▪ Estabilidad y reactividad. 

 ▪ Informaciones toxicológicas. 

 ▪ Informaciones ecológicas. 

 ▪ Consideraciones sobre la eli�
minación. 

 ▪ Informaciones relativas al 
transporte. 

 ▪ Informaciones reglamentarias.

 ▪ Otras informaciones. 

 Es necesario informarse, 
a través de la ficha de seguridad y 
de la etiqueta, de los riesgos para 
la salud y el medio ambiente que 
comporta el producto químico ma�
nipulado. Así mismo, es impres�
cindible rechazar los productos 
químicos desprovistos de etiqueta 
normalizada, o en envases inade�
cuados. 

Precauciones:

 ▪ Mantener todos los recipientes 
cerrados durante todo el pro�
ceso (especialmente en la zona 
de preparación de tintas). 

 ▪ Recoger convenientemente los 
restos y materiales impregna�
dos de disolventes. 

 ▪ No usar los envases de bebidas 
(agua mineral, refrescos, etc.) 

Fig. 291. Incompatibilidades de almacenamiento de 
algunos productos químicos peligrosos.

Se pueden almacenar juntos.

Solamente podrán almacenarse
juntos adoptando ciertas medidas.

No deben almacenarse juntos.
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tar totalmente o no se pueden limitar 
suficientemente por medios técnicos 
de protección colectiva o mediante 
medidas, métodos o procedimien�
tos de organización del trabajo, hay 
que dotar al operario de una serie de 
elementos que se denominan equi�
pos de protección individual (EPI) y 
cuya finalidad es protegerlo de los 
diferentes riesgos. Los equipos de 
protección individual más usados se 
clasifican en tres grupos:

 ▪ EPI para la protección de las ma�
nos 

 ▪ EPI para la protección de los ojos 
 ▪ EPI para la protección respirato�

ria 

 Para que desempeñen ade�
cuadamente su función deben cum�
plir una serie de requisitos:

 ▪ Deben ser adecuados al riesgo 
y por tanto eficaces, idóneos e 
inocuos.

 ▪ Deben ser cómodos y estéticos, 
fáciles de usar. 

 ▪ Su conservación debe ser la 
adecuada.

 ▪ Deben estar homologados. 

 Así mismo el usuario debe 
ser formado sobre el uso que debe 
darle a los EPI durante su trabajo. 

 En la mayoría de los proce�
sos de limpieza y recuperación, así 
como en el emulsionado, se hace 
necesario el uso de guantes y gafas 
protectoras (o visera de protección 
facial) para protegerse de las salpi�
caduras accidentales. Aquellos luga�
res donde se realicen operaciones 

Eliminación de residuos:

La eliminación de los residuos debe 
hacerse de un modo seguro, evi�
tando en todo caso la generación 
de nuevos riesgos, para lo cual hay 
que tener en cuenta unas conside�
raciones básicas como, por ejemplo, 
minimizar la generación de residuos 
y reciclarlos como materias primas 
siempre que sea posible. Los enva�
ses y papeles desechados deben 
separarse para su reciclado. Todos 
los contenedores y recipientes de�
ben ir claramente identificados y se 
deben seguir las prescripciones que 
se detallan en las Fichas de Datos de 
Seguridad en cuanto a su almacena�
miento (incompatibilidades, pres�
cripciones, etc.)

 No se deben acumular resi�
duos de ningún tipo en lugares di�
ferentes a los destinados a este fin. 
Los residuos peligrosos, como res�
tos químicos, deberán ser retirados 
por un gestor autorizado. También 
es fundamental evitar el uso de re�
cipientes destinados a alimentos 
y bebidas como contenedores de 
residuos, por el riesgo de ingestión 
accidental que supone. 

 Por los desagües se elimi�
nan restos de tintas, emulsiones, re�
cuperadores, etc. por lo que el taller 
debe contar con un sistema de fil�
trado que evite que estos productos 
tóxicos pasen a la red pública. 

D.9.3.3.  Protección personal.

Cuando los riesgos no se pueden evi�
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Disolvente Material

Hidrocarburos aromáticos 	▪ PVA
	▪ Nitrilo

Solventes refinados del petróleo

	▪ Neopreno
	▪ Látex/ Neopreno
	▪ Buna-N o NBR Caucho
	▪ Nitrilo

Hidrocarburos clorados

	▪ PVA
	▪ VITON
	▪ Neopreno
	▪ Nitrilo

Cetonas

	▪ Caucho natural o Látex
	▪ Neopreno
	▪ Nitrilo
	▪ Butilo

Alcoholes

	▪ Caucho natural o Látex
	▪ Neopreno
	▪ Nitrilo
	▪ Butilo

Fig. 292. Tipos de guantes 
adecuados para cada tipo de 

disolvente (Figueras Ferrer)

con sustancias cáusticas o corrosi�
vas deben estar dotados de lavaojos 
de emergencia. Si accidentalmente 
salpica tinta u otro producto peli�
groso a los ojos, deben lavarse con 
agua durante al menos 15 minutos y 
llamar a un médico. 

 Para proteger la piel de 
pigmentos peligrosos, disolventes 
y otros productos químicos deben 
usarse guantes durante todos los 
procesos de impresión serigráfica. 
Los guantes corrientes de goma 
para lavar la vajilla o los guantes 
quirúrgicos no siempre proporcio�
nan la protección adecuada. Hay 
que usar el guante específico que 
proteja contra cada tipo de produc�
tos tóxicos (ver tabla de la fig. 292).

 Si se usan disolventes es 
imprescindible protegerse con una 
mascarilla adecuada que evite la in�

halación de los vapores nocivos.

 Además, conviene tomar 
otras medidas de protección perso�
nal como son utilizar ropa y calzado 
adecuados, y en su caso las prendas 
de protección recomendadas en las 
fichas de seguridad y en la etiqueta 
del producto que se vaya a usar. Hay 
que evitar comer y beber mientras 
se manipulen productos químicos 
y no olvidar lavarse las manos al 
terminar el trabajo. Si de un modo 
accidental se entra en contacto 
con un producto químico, hay que 
cambiarse inmediatamente la ropa 
contaminada y lavarse las partes del 
cuerpo que se hayan impregnado. 
En caso de duda, solicitar asisten�
cia médica. Es necesario usar jabo�
nes adecuados (nunca disolventes) 
en la limpieza de estas sustancias 
cuando se produzca contacto con 
las mismas.
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D.10. CONCLUSIONES

1. Desde sus comienzos, la 
técnica serigráfica ha sufrido un 
constante proceso de evolución 
y desarrollo, motivado por las di�
ferentes necesidades que han ido 
surgiendo, por los avances técnicos 
que han permitido la incorporación 
de nuevos materiales y maquinaria, 
y en los últimos años, por las exi�
gencias de respeto medioambiental 
y cuidado de la salud.

2. Los elementos característi�
cos de la serigrafía son la pantalla, 
que sustenta la matriz impresora, 
y la racleta, que es el instrumento 
específicamente destinado a hacer 
pasar la tinta a través de la malla. 

Con respecto a la primera, la evolu�
ción ha afectado tanto a los marcos 
como a las mallas. De unos primeros 
marcos de madera, de construcción 
artesanal, hemos pasado a marcos 
metálicos, ligeros y estables, algu�
nos incluso autotensables. En lo que 
se refiere a las mallas, de unos pri�
meros tejidos de seda o de organdí 
hemos pasado a disponer de tejidos 
sintéticos de altas prestaciones en 
cuanto a resistencia y estabilidad di�
mensional.  Más recientemente han 
aparecido también tejidos especia�
les para usos específicos, como por 
ejemplo los metalizados. En cuanto 
al tensado y fijación de las mallas, se 
ha pasado de hacerse de un modo 
manual a contar con dispositivos de 

tensado y ajuste de tensión precisos 
así como adhesivos específicos que 
sustituyen con ventaja a las antiguas 
tachuelas o grapas. 

La racleta, a pesar de ser un ins�
trumento muy simple, también ha 
evolucionado, sobre todo debido a 
la aparición de nuevos materiales 
sintéticos que han sustituido a la 
goma. En los primeros tiempos de la 
serigrafía, la impresión aun se hacía 
con las brochas de estarcir. En los 
textos sobre serigrafía no se aclara a 
partir de qué momento fueron sus�
tituidas por la racleta (algún autor 
asegura que a partir de 1920). En la 
investigación se han aportado prue�
bas documentales que permiten 
asegurar que su uso era ya conoci�
do, como mínimo, en 1902. Hemos 
visto también cómo ha evoluciona�
do la forma del mango y los diferen�
tes materiales usados para fabricar 
la tira elástica.

3. La mesa de impresión, tam�
bién llamada prensa por algunos 
autores, no ha sido ajena al proce�
so evolutivo. De mesas totalmente 
manuales, compuestas por un sim�
ple tablero al que se fija la pantalla 
mediante unas bisagras corrientes, 
hemos pasado a disponer de sofis�
ticada maquinaria que automatiza 
en todo o en parte el proceso de im�
presión. No obstante, en los talleres 
artísticos, que suelen tener un ca�
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rácter más artesanal, y en los de los 
centros docentes se siguen usando 
sobre todo mesas y máquinas ma�
nuales.

4. Las tintas han pasado de 
ser, en los primeros años, simples 
pinturas, adaptadas con mejor o 
peor fortuna al proceso serigráfico, 
a convertirse en unos productos for�
mulados específicamente para cada 
uso o necesidad. En la impresión 
artística hemos visto cómo en los 
últimos años se ha ido producien�
do una sustitución paulatina de las 
tintas de base disolvente por las de 
base acuosa, sobre todo por moti�
vos medioambientales y de salud.  
También hemos visto alternativas 
para que el artista se fabrique sus 
propias tintas, desde las propuestas 
de la academia Mater en los años 
sesenta, hasta las que se pueden fa�
bricar hoy en día añadiendo aditivos 
como el Lascaux �creenprintin� Pas-
te a pinturas acrílicas o témperas.

5. En el clisado de la panta�
lla hemos encontrado alternativas 
muy variadas. En el recorrido que 
hemos efectuado por todos los mé�
todos usados para crear la matriz 
serigráfica hemos comprobado que 
el que ha evolucionado en mayor 
grado ha sido el método fotomecá�
nico directo. Los métodos manuales 
(Block-out, tusche, recorte) cada vez 
se emplean menos a no ser como 

recurso educativo o experimental. 
Las películas de recorte, que actual�
mente se emplean sobre todo para 
ciertas aplicaciones industriales, no 
están muy extendidas en el trabajo 
artístico de hoy en día. En la época 
de Velonis era uno de los métodos 
más usados, porque permitían obte�
ner bordes nítidos (las gelatinas bi�
cromatadas provocaban dientes de 
sierra) y porque los artistas recha�
zaban los métodos fotomecánicos, 
que relacionaban con los trabajos 
comerciales. Ahora ya no tiene tan�
to sentido el uso de estas películas, 
o al menos no es tan necesario, 
pues las emulsiones fotosensibles 
actuales permiten obtener los mis�
mos resultados de un modo más 
sencillo y, por otra parte, los artis�
tas, especialmente desde Warhol, 
ya no tienen ningún reparo en usar 
métodos fotomecánicos.

Para el clisado fotomecánico se 
emplean emulsiones fotosensibles, 
que surgieron y se desarrollaron a 
la vez que la propia fotografía. Las 
emulsiones actuales han consegui�
do superar los dos grandes proble�
mas que presentaban las antiguas 
gelatinas bicromatadas, la toxicidad 
y la falta de definición. También se 
ha ganado en sencillez de uso y co�
modidad. Repasando recetas anti�
guas hemos podido comprobar lo 
delicado, e incluso dificultoso, que 
podía resultar preparar una emul�
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sión y aplicarla a la pantalla. Las pe�
lículas fotosensibles usadas en los 
métodos directo y directo�indirecto 
también han evolucionado notable�
mente aunque hay que indicar que 
su empleo en serigrafía artística es 
reducido.

6. En la elaboración de fotoli�
tos, además de los procedimientos 
manuales, con rotuladores o pintu�
ras inactínicas sobre soportes trans�
parentes o translúcidos, se han ve�
nido usando procedimientos foto�
gráficos basados en película lith. Sin 
embargo durante los últimos años, 
como ha ocurrido en el resto de las 
artes gráficas, se han impuesto los 
procesos digitales incorporándose 
escáneres  e  impresoras que, ade�
más de facilitar el trabajo, ofrecen 
nuevas posibilidades creativas. Las 
películas especialmente diseñadas 
para realizar fotolitos con impre�
soras de chorro de tinta o los pro�
ductos para ennegrecer el tóner son 
dos de los ejemplos de estos nuevos 
recursos técnicos. 

7. En los talleres de serigrafía 
se usan, o se ha usado muchos pro�
ductos tóxicos, tanto para el medio 
ambiente como para el propio im�
presor. Sin embargo la tendencia 
actual es la de ir sustituyéndolos 
por otros de baja o nula toxicidad. 
En dos fases del proceso serigráfico 
es donde hemos asistido a los ma�

yores cambios: en el clisado, don�
de los nocivos bicromatos han sido 
sustituidos por las emulsiones diazo 
y fotopolímeros, y en la impresión, 
donde las tóxicas tintas de base di�
solvente, junto con sus aditivos, han 
sido sustituidas en la práctica totali�
dad de los talleres por tintas de base 
acuosa. Sin embargo quedan aun al�
gunas fases del proceso serigráfico, 
como la de recuperado de pantallas 
por ejemplo, donde tendrán que 
aparecer alternativas a los actuales 
productos usados para este fin.
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Como se explicaba en la introducción, y se ha podido comprobar durante su 
desarrollo, la tesis consta de varias partes bien diferenciadas aunque inte�
rrelacionadas entre sí. Por este motivo las conclusiones se han distribuido al 
final de cada uno de los apartados respectivamente

 En este apartado de conclusiones finales sólo queda pues resumir y 
destacar, subrayar al fin y al cabo, las aportaciones más importantes y origi�
nales que, desde el punto de vista del autor, presenta este trabajo:

1. Búsqueda, selección y clasificación de patentes relacionadas con el pro-
ceso serigráfico y otros procedimientos permeográficos.

 ▪ Estudio de las patentes registradas, mayoritariamente en EE.UU., aun�
que también en otros países como Reino Unido o Alemania, referidas 
a la fabricación y utilización de plantillas (stencils) para impresión, así 
como la maquinaria e instrumentos específicos. Incluye patentes pro�
piamente serigráficas y otras relacionadas con la serigrafía (mimeógra�
fos, rotulación con plantillas, etc.).   

 ▪ Constatación mediante pruebas documentales de que Samuel Simon 
no ostenta la primera patente de un primer proceso serigráfico (1907), 
como se afirma en la mayor parte de la bibliografía de referencia. La 
fecha de esta primera patente hay que adelantarla al menos hasta 1893 
con la que registra Schreurs en Alemania.

 ▪ Primera patente en la que aparece la racleta (Véricel, 1902).

 ▪ Apéndice documental con catálogo de las patentes seleccionadas: 41 
documentos comprendidos entre 1897 y 1933, más uno de 1958 y otro 
de 1966. (Anexo 1).

2. Recopilación de fuentes bibliográficas originales, nacionales e interna-
cionales.

 ▪ Creación de biblioteca especializada en serigrafía (120 volúmenes) que 
comprende desde publicaciones históricas y ediciones raras y descata�
logadas hasta las más actuales (años 1928-2009), más libros generales 
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sobre técnicas gráficas que incluyen la serigrafía (más de 40 volúmenes). 
 ▪ Identificación de textos antiguos no recogidos en relaciones bibliográfi�

cas de referencia: manual de Matthews (1928) y versión en español del 
manual de Velonis (c. 1940), y otros menos importantes, pero también 
interesantes, como los textos de Fellowcrafters (1937), Neptune (1940) 
y Shute (c. 1940).

3. Serigrafía como medio expresión artística

 ▪ Cuestionamiento, a partir de las declaraciones de Velonis en 1987, de la 
paternidad del término Serigraph, atribuida en la bibliografía especiali�
zada a Carl Zigrosser,   

4. Identificación y datación de los primeros serígrafos, talleres y empresas 
ubicados en España. 

 ▪ J. Bonet podría ser el primer serígrafo español conocido pues en 1953 
afirma que posee 25 años de experiencia en serigrafía. 

 ▪ Estudios Promotion, (Madrid), taller más antiguo documentado (1952). 

 ▪ Otros talleres, empresas y serígrafos desde 1953 (Barcelona): Marbay, 
EPSA, Tobella, Irupe, Rodolfo Hernández, J. Bonet, Jordi Guiu, etc. 

5. Identificación de las primeras exposiciones de serigrafías norteamerica-
nas en España. 

 ▪ Serigrafía de Mary Corita Kent expuesta en Sevilla (1956)

 ▪ Exposiciones de la National �eri�raph �ociety en Madrid (1958), Barce�
lona (1958), Valladolid (1959), Madrid (1960).

 ▪ Primeros artistas serígrafos en España. A los ya conocidos nombres de 
Jesús Núñez o Eusebio Sempere, este trabajo incorpora el de Mil Lu-Lu�
broth, artista norteamericana afincada en España desde 1955.
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6. Serigrafía artística en Granada.

 ▪ Se introduce a través del taller de la Galería Laguada, fundado en 1981. 
A continuación surgen los talleres Serigrafiable y C. M. Walter. 

7. Identificación del autor de las primeras publicaciones sobre serigrafía en 
España.

 ▪ Juan Basilio Gómez es autor, y editor, de los libros publicados bajo los 
seudónimos J. Bontcé,  J. De S’Agaró  y G. Ross Nielsen. Pruebas docu�
mentales.

8. Identificación de los primeros cursos de serigrafía impartidos en España 
y recopilación de materiales didácticos. 

 ▪ Cursos de Escuelas Serigraph (1952) y Academia Mater (c. 1960).

9. Descripción del estado actual de la enseñanza de la serigrafía artística en 
España. Catálogo descriptivo de centros y estudios.

 ▪ Estudios reglados y no reglados que se realizan actualmente en Ciclos 
Formativos, Universidades y centros de investigación. Programaciones y 
centros que los imparten.

10. Estado actual de la técnica serigráfica aplicada al trabajo artístico. 

 ▪ Descripción y evolución histórica.  

 ▪ Precauciones y medidas de seguridad específicas para talleres de se�
rigrafía.
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A
Abertura de malla: 

Distancia existente entre dos hi�
los paralelos. Se suele expresar 
en micras.

Absorbencia: 
Propiedad de los soportes po�
rosos, como el papel, de atraer 
o retener líquidos como tintas, 
aceites etc.  

Acetato de celulosa: 
Termoplástico incoloro, brillante 
y de dureza media alta, que pre�
senta alta transparencia. Tiene 
buena estabilidad a los rayos UV 
y resistencia química moderada. 
Las hojas de acetato se usan en 
serigrafía para confeccionar los 
fotolitos o para el proceso de 
registro. 

Acetona: 
Compuesto químico del grupo 
de las cetonas. Incoloro, infla�
mable y de fácil evaporación. Se 
usa como disolvente y para des�
engrasar superficies. 

Acraminas: 
Tintas usadas en estampación 
textil formadas por una pasta 

neutra y transparente, por lo 
que se emplean para estampar 
sobre telas claras.

Adhesivo de mesa: 
Adhesivo, generalmente en 
spray, que se usa para fijar tem�
poralmente los soportes o pie�
zas a la mesa de impresión evi�
tando que se adhieran a la malla 
durante la impresión.

Aditivos: 
Sustancias añadidas a las tintas 
para modificar alguna de sus 
propiedades, como acelerar o 
retardar el secado, aumentar el 
volumen, diluir, suavizar, etc.

Aglutinante: 
También llamado vehículo. En 
una tinta o pintura es el medio 
en el cual se encuentra disuelto 
el colorante o disperso el pig�
mento.  

Angulación: 
En una película tramada se re�
fiere al ángulo que forma la lí�
nea de puntos con respecto a 
un eje horizontal o vertical en la 
imagen. Ángulo formado entre 
las líneas de puntos de una pe�
lícula tramada y la trama de la 
malla.
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Ángulo de raclaje: 
Ángulo que forma la racleta con 
la superficie interior de la pan�
talla al deslizarse sobre ella para 
imprimir. En el tiraje manual un 
ángulo recomendable es entre 
40º y 50º aproximadamente. 

Anti-ghost: 
Producto usado para eliminar 
las “imágenes fantasma” de las 
pantallas.

Autosolvente: 
Propiedad de gran parte de las 
tintas serigráficas que consis�
te en disolver con facilidad a la 
misma tinta seca. Esta caracte�
rística es importante pues impi�
de la obturación de la pantalla. 

Azo: 
Grupo de pigmentos y tintes ar�
tificiales usados en tintas de im�
presión. Ver también Diazo.

B
Base aspirante: 

Cama de la prensa de impresión 
cuya superficie está perforada 
con finos orificios a través de los 
cuales, mediante un aspirador, 
se succiona, durante la impre�
sión, el soporte que se va impri�
mir. De este modo se consigue 
fijarlo a la mesa evitando que se 
mueva o se adhiera a la pantalla.

Base extendedora: 
Componente no pigmentado 
que se usa para aumentar el 

volumen de la tinta sin reducir 
la viscosidad. Produce una dis�
minución de la intensidad de 
matiz.

Bastidor: 
Ver Marco.

Bicromato: 
Sal del ácido bicrómico, usada 
hasta hace algunos años para 
sensibilizar la gelatina con la que 
se clisaba la pantalla. Se usaban 
el bicromato amónico y el po�
tásico. En la actualidad se ha 
descartado su uso debido a los 
problemas que presenta para la 
salud y el medio ambiente.  

Bisagra: 
Dispositivo mecánico compues�
to de dos piezas unidas entre 
sí por un eje o mecanismo que 
permite el giro de una respecto 
de la otra. La función de la bisa�
gra en serigrafía es permitir la 
elevación y bajada de la panta�
lla. Existen diferentes tipos de 
bisagras, desde las más simples, 
para incorporar a mesas de es�
tampación artesanales, a las 
más sofisticadas que van inte�
gradas en el mecanismo de me�
sas de fabricación industrial.

Fig. 293.  Bisagras para mesas artesanales.
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Block-out: 
Procedimiento de clisado direc�
to mediante el cual se obturan 
manualmente, con un determi�
nado bloqueador, las partes de 
la pantalla que deben impedir el 
paso de la tinta.

Bloqueador: 
Sustancia líquida y densa que 
se usa para tapar las aberturas 
de la malla en el proceso de cli�
sado. Aunque generalmente se 
aplica este término a sustancias 
líquidas también puede referir�
se a papel o película de recorte. 
Tiene que ser resistente a la tin�
ta empleada en la impresión. 

Bon à tirer: 
(Bueno para estampar) Galicis�
mo empleado para indicar al es�
tampador que debe hacer la ti�
rada siguiendo como modelo la 
prueba marcada de este modo 
(B.A.T.). 

C
Calco: 

Semejante a un fotolito pero 
de elaboración manual. Imagen 
positiva creada en una superfi�
cie transparente o translúcida 
con algún tipo de tinta o pintura 
opaca a la luz.  

Calcomanía: 
Impresión sobre un papel espe�
cial, que permite que la imagen 
impresa pueda ser transferida 

posteriormente a un soporte fi�
nal. Entre otras aplicaciones se 
usa para transferir imágenes a 
cerámica.

Cama: 
Superficie que sostiene el sopor�
te en la prensa de estampación.

Canoa de emulsionado: 
Ver raedera.  

Cara exterior: 
Cara de la pantalla que se colo�
ca en contacto con el soporte a 
imprimir.

Cara interior: 
Cara de la pantalla por donde se 
coloca tinta y se desliza la racle�
ta para la impresión.

Catalizador: 
Sustancia química que modifi�
ca la velocidad de una reacción 
química, acelerándola o retar�
dándola. 

Cliché: 
Ver clisé.

Clisado: 
Acción de clisar. Se emplea para 
referirse al proceso manual o 
fotomecánico para obtener la 
matriz serigráfica bloqueando 
ciertas partes de la pantalla por 
donde no debe pasar la tinta y 
dejando abiertas las que coinci�
den con la imagen a imprimir.

Clisé: 
Forma impresora o matriz que 
permite la reproducción me�
diante un determinado proceso 
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de impresión. En serigrafía el 
clisé se crea en la pantalla con 
diversos materiales y proce�
dimientos: clisé fotomecánico 
(directo, indirecto, directo�indi�
recto), de recorte, de papel, de 
goma laca, de lavado (tusche), 
etc.

CMYK: 
Abreviatura de los colores usa�
dos en cuatricromía. C (Cyan), M 
(Magenta), Y (Yellow) y K (Black 
o Key). Al negro también se le 
llama key en referencia al térmi�
no key plate, placa maestra que 
imprimía el detalle artístico de 
una imagen, usualmente en tin�
ta negra. El uso de la inicial K en 
lugar de B evita confusiones con 
la letra B utilizada en el acróni�
mo RGB (Red, Green, Blue).

Coloide: 
Sustancia gelatinosa que al dis�
gregarse en agua aparece como 
disuelta. Son un paso interme�
dio entre las soluciones y las 
suspensiones. Una de las dife�
rencias entre los coloides con 
las suspensiones, es que no se 
sedimentan al dejarlas en re�
poso. Algunos coloides son la 
gelatina, la albúmina o la goma 
arábiga. 

Color plano: 
Área de color uniforme o pare�
jo, sin matices, tonos, tramas ni 
degradados.

Color fugitivo: 
Tinta que no es resistente a la 
luz.

Contacto: 
Proceso y/o equipo para obte�
ner una unión estrecha de una 
película con un material sensibi�
lizado (malla emulsionada o pe�
lícula virgen según el caso) para 
obtener un copiado o traspaso 
por exposición a la luz.

Contrarracleta: 
Dispositivo de las máquinas au�
tomáticas o semiautomáticas de 
impresión serigráfica que con�
siste en una lámina de metal, 
plástico o goma cuya función es 
la de recubrir de tinta el interior 
de la pantalla tras la pasada de 
la racleta (ver entelar).  

Corrosivo: 
Producto con capacidad de des�
truir o dañar químicamente otro 
material con el que entre en 
contacto. Nocivo para la salud 
pues su contacto provoca que�
maduras en la piel y ojos, y su 
inhalación daños en el sistema 
respiratorio. Productos corrosi�
vos usados en serigrafía son, por 
ejemplo, algunos decapantes 
para eliminar “imágenes fantas�
ma” de las pantallas.

Cruces de registro: 
Marcas formadas por dos líneas 
finas que se cortan en cruz, co�
locadas en los márgenes del 
diseño, que en el original y los 
fotolitos sirven de referencia 
para el registro y ajuste de los 
diferentes colores.

Cuatricromía: 
Sistema de impresión tramada 
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que permite reproducir los co�
lores del espectro utilizando los 
tres colores primarios (cian, ma�
genta y amarillo) más el negro.  

Cubriente: 
Capacidad que presenta una 
tinta para cubrir o tapar con su 
propio color el color del soporte 
sobre el cual ha sido impresa.

Cuentahilos: 
Pequeña lupa montada en una 
estructura de metal o plástico 
que se utiliza en artes gráficas 
para examinar el detalle más 
fino de los originales, los impre�
sos, los fotolitos, las pantallas 
serigráficas, etc. Algunos mode�
los cuentan con escala de medi�
ción en milímetros o pulgadas. 
En la industria textil se usaba 
para contar los hilos de un teji�
do, de ahí su nombre.

Curado: 
Polimerización de una tinta UV 
por exposición a la luz ultravio�
leta. 

Fig. 294.  Cuentahilos. 

D
Decapante: 

Producto utilizado para elimi�
nar la emulsión de la pantalla 
de modo que pueda volver a ser 
usada.

Degradado: 
Variación gradual de matiz o 
tono en una impresión, obteni�
do por medio de un tramado, 
o al mezclar tintas de diferente 
color en la pantalla. 

Densitómetro: 
Aparato fotoeléctrico que mide 
la reflexión o densidad óptica de 
la película fotográfica o el color 
impreso.

Desemulsionador: 
Ver Recuperador

Desengrasante: 
Producto especifico para elimi�
nar la grasa de las mallas antes 
de emulsionarlas. 

Desengrasado: 
Operación de eliminación de 
grasa y suciedad del tejido de la 
pantalla antes de emulsionarla. 

Diazo: 
Compuesto nitrogenado que 
se usa como sensibilizador de 
las emulsiones fotosensibles 
utilizadas en el clisado directo 
de la pantalla. Por por su baja 
toxicidad ha sustituido a los bi�
cromatos. 
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Dicromato: 
Ver Bicromato.

Diente de sierra: 
Efecto que se produce en la pan�
talla cuando al definir el borde 
oblicuo de una forma la emul�
sión lo hace escalonadamente, 
adaptándose a la estructura re�
ticular de la malla. Este efecto 
era frecuente con el uso de las 
antiguas gelatinas bicromata�
das, por lo que no se recomen�
daba emplearlas para detalles 
finos, prefiriéndose la película 
indirecta. Las actuales emulsio�
nes diazo evitan este problema.

Diluyente: 
Sustancia líquida que se añade 
a una disolución para disminuir 
su concentración y hacerla más 
fluida. En las tintas se utiliza 
para disminuir la concentración 
al objeto de alcanzar la más ade�
cuada para su correcto empleo. 

Disolución: 
Mezcla homogénea compuesta 
por un solvente o líquido y un 
soluto, o parte que se disuelve 
en el solvente.

Disolvente: 
Sustancia que permite la disper�
sión de otra en su seno. Es el 
componente volátil de muchas 
tintas. Se usa también como 
producto de limpieza. A veces 
se emplean indistintamente los 
términos disolvente y diluyente 
para referirse a un mismo pro�
ducto.

Dispersión: 
Fina suspensión de materiales 
sólidos en un medio líquido.

Distorsión: 
Transformación del aspecto de 
una imagen con respecto al ori�
ginal por modificación dimen�
sional en sentido longitudinal, 
transversal, oblicuo, etc., o por 
curvatura. 

DPI: 
Acrónimo de Dots Per Inch (Pun�
tos por pulgada), unidad utilizada 
para definir la resolución de sali�
da en impresoras y filmadoras. 

E
Edición: 

Ver Tirada.

Edición venal: 
Ejemplares de la edición desti�
nados a la venta. Se numeran en 
cifras arábigas.

Electricidad estática: 
Acumulación de un exceso de 

Fig. 295. A la izquierda efecto de diente de sierra cuando la emulsión se adapta a la trama 
de la malla. A la derecha, emulsión moderna cuyos bordes se definen independientemente 
de la trama. (Kinsey)
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carga eléctrica en un objeto. Se 
produce generalmente por fric�
ción entre determinados mate�
riales no conductores. 

Emulsión: 
Dispersión coloidal de un líqui�
do en otro inmiscible con él para 
formar una mezcla más o menos 
homogénea. En serigrafía se re�
fiere al producto utilizado gene�
ralmente para el clisado de la 
pantalla y que al ser mezclado 
con un sensibilizador se vuelve 
sensible a la luz. (Ver fotoemul-
sión)

Emulsionado: 
Proceso de aplicación de la 
emulsión a la pantalla.  

Enmascarar:
Uso de diferentes materiales 
como líquidos, lápices litográfi�
cos, ceras, película, papel, etc., 
para reservar determinadas 
zonas de la pantalla que no de�
ben quedar cubiertas por el blo�
queador.  

Ennegrecedor de tóner: 
Producto en spray que se utili�
za para aumentar la opacidad 
a la luz de las zonas negras im�
presas con impresora láser so�
bre hojas de acetato o poliés�
ter, cuando éstas van a usarse 
como fotolitos para el clisado 
de pantallas. 

Entelar: 
Proceso por el que se aplica con 
la racleta o contrarracleta una 
capa de tinta sobre la imagen de 

la pantalla inmediatamente des�
pués de cada impresión, cuando 
la pantalla está levantada, para 
evitar que se obture la matriz.

Epoxi: 
Tintas, barnices o adhesivos que 
secan, adhieren y endurecen al 
mezclarse con un catalizador.

Escobilla: 
Ver Racleta

Escurridor: 
Ver Racleta.

Espesante: 
Producto para aumentar la den�
sidad de una tinta.

Estabilidad dimensional: 
Capacidad de un material de no 
variar dimensionalmente ante 
cambios de temperatura o hu�
medad. Es una cualidad muy 
importante para garantizar un 
registro preciso en la impresión 
a varios colores.

Estampa: 
Soporte, generalmente papel, 
sobre el que se ha transferido la 
imagen contenida en la matriz. 
Es el resultado final del arte grá�
fico y su característica más des�
tacable es su multiplicidad.

Estampación: 
Proceso por el cual una imagen 
es transferida de una matriz a 
un papel u otro soporte.

Estarcido: 
Técnica de estampación en la 
que se usa una plantilla con un 
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Cuanto mayor sea la fluidez de 
una tinta menor será su viscosi�
dad y viceversa.

Forma impresora: 
Matriz que permite realizar la 
transferencia de tinta al soporte 
que se va a imprimir. En serigra�
fía la forma impresora es la pan�
talla con la imagen grabada. En 
ella las zonas impresoras son, a 
diferencia de las no impresoras, 
permeables a la tinta (por eso 
también se le llama forma per�
meográfica). 

Fotoemulsión: 
Material sensible a la luz, que 
aplicado a una malla es utilizado 
para obtener matrices por foto�
grabado. 

Fotograbado: 
Proceso de obtención de una 
matriz por copiado o traspaso 
de una película. En serigrafía se 
efectúa utilizando una pantalla, 
una fotoemulsión, un dispositi�
vo de contacto y una fuente de 
luz.

Fotolito: 
Película o soporte transparente 
que contiene la imagen que será 
usada para el clisado fotomecá�
nico de la pantalla. Esta imagen 
es opaca a la luz y se obtiene 
por procedimientos fotográficos, 
empleando generalmente pelí�
cula Lith o de alto contraste. Ac�
tualmente también se emplean 
impresoras (láser o chorro de 
tinta) y fotocopiadoras. Por ex�
tensión se usa a veces este térmi�

dibujo recortado a través de la 
cual se hace pasar el color me�
diante un instrumento adecua�
do, como un pincel o muñequi�
lla. También se le llama así al 
dibujo que resulta tras estarcir 
en una superficie. La serigrafía 
es un tipo evolucionado de es�
tarcido.

Exposición: 
Aplicación de luz a un material 
fotosensible para provocarle un 
cambio químico.

F
Fantasma: 

Ver Ima�en fantasma

Felógeno: 
Cualidad de una sustancia para 
crear una película. En las tintas 
es la parte del vehículo que, al 
secar en el soporte, se convier�
te en una película delgada y es�
table. 

Flocado: 
Técnica que consiste en estam�
par con algún tipo de cola o ad�
hesivo, espolvoreando a conti�
nuación un polvillo formado por 
cortas fibras textiles. Estas fibras 
quedarán adheridas a la zona 
estampada quedando con una 
apariencia de terciopelo tras el 
secado.

Fluidez: 
Estado inverso al de viscosidad. 
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no para referirse al calco o tipón. 

Fotopolímero: 
Polímero que cura o solidifica 
cuando se expone a la luz, espe�
cialmente la ultravioleta. Uno de 
los tipos de emulsiones usadas 
en serigrafía son las fotopolíme�
ras, que ya se presentan presen�
sibilizadas.

Fuera de contacto: 
Distancia entre la cara exterior 
de la pantalla y el papel o sopor�
te que se va a imprimir. Esta se�
paración es imprescindible para 
que la transferencia de tinta sea 
uniforme. Durante la impresión 
sólo debe estar en contacto con 
el papel la zona de la pantalla 
que queda justo debajo del bor�
de de la racleta.

Fundido: 
Aplicación de dos o más colores 
simultáneamente sobre la pan�
talla de modo que se produce 
una zona donde se mezclan gra�
dualmente al extenderlos con la 
racleta.

G
Gofrado: 

Impresión en relieve producida 
por una plancha sin entintar.

Goma: 
Sustancia resinosa producida 
por ciertas plantas como meca�
nismo de defensa para impedir 

la entrada de gérmenes cuando 
se les causa una lesión. Las go�
mas mezcladas con agua tienen 
poder adherente por lo que se 
emplean como adhesivos. Un 
ejemplo es la goma arábiga, que 
se obtiene de la Acacia senegal y 
la Acacia seyal, dos árboles sub�
saharianos. 

Gramaje: 
Peso del papel o cartón expre�
sado en gramos/m2. Antes se 
usaba el sistema de resmas (500 
hojas) independientemente del 
tamaño de los pliegos.  

Grados shore: 
Escala para graduar la dureza de 
un material elástico, como por 
ejemplo las gomas de las racle�
tas.

H
H.C.: 

Anotación en la estampa que 
significa “fuera de comercio”. 
Son las iniciales de la expresión 
francesa hors commerce. 

Hidrocarburos: 
Compuestos orgánicos combus�
tibles derivados en su mayoría 
del petróleo formados principal�
mente por átomos de hidrógeno 
y carbono. Disolventes que se 
usan en algunas tintas serigráfi�
cas aunque, debido a su toxici�
dad, su uso tiende a desapare�
cer.
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Hidrocarburos alifáticos: 
Grupo de hidrocarburos que 
incluye el aguarrás y la nafta. 
Son irritantes externos aunque 
menos nocivos que los hidro�
carburos aromáticos (como el 
benceno) que pueden ser can�
cerígenos.

Hidrófila: 
Sustancia que tiene la capacidad 
de absorber agua.

Hidrófoba: 
Sustancia que es repelida por el 
agua o que no se puede mezclar 
con ella. Lo opuesto a hidrófilo.

Hidrolimpiadora: 
Aparato para lavar que lanza un 
fuerte chorro de agua a presión. 
Se usa para el recuperado y lim�
pieza de las pantallas.

Higroscópica: 
Cualidad de algunas sustancias 
de absorber humedad.

Hilatura: 
En los tejidos para confeccionar 
pantallas, número de hilos por 
cm. 

Humectante: 
Producto usado para acondicio�
nar la pantalla dejando una fina 
capa de agua que facilita la ad�
hesión de la película capilar.

Húmedo sobre húmedo: 
Impresión de un color sobre el an�
terior cuando aun no ha secado. 

I
Imagen fantasma: 

Imagen tenue que se forma en 
el tejido de la pantalla a causa 
del teñido del hilo con tinta o 
pigmentos y restos de emulsión 
que no se han eliminado total�
mente al recuperar la pantalla. 
Existen productos específicos 
para su eliminación.

Infrarroja: 
Radiación con características 
térmicas o de transmisión de 
calor.

Insolado o insolación: 
Proceso que permite transferir 
la imagen del fotolito a la pan�
talla, previamente preparada 
con una emulsión fotosensible, 
mediante la exposición a la luz 
actínica.

Insoladora: 
Dispositivo diseñado para la in�
solación de pantallas. La más 
básica consta de una lámpara y 
un cristal sobre el que se hace 
el contacto de la pantalla con el 

Fig. 296.  Hidrolimpiadora KÄRCHER
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fotolito. Las de fabricación in�
dustrial están dotadas de un sis�
tema de vacío para conseguir un 
contacto perfecto entre malla y 
fotolito. Usan lámparas actíni�
cas, es decir ricas en emisiones 
UV. Algunos modelos de inso�
ladoras compactas poseen una 
zona superior para el proceso 
de insolación y una base equi�
pada con armario de secado de 
pantallas.

Iniciador fotográfico: 
sustancia que absorbe la luz y 
está directamente envuelta en 
la producción de radicales del 
iniciador para la polimerización 
(como en el curado ultraviole�
ta).

K
Knotting: 

Compuesto de resinas disueltas 
en alcohol que se usaba para 
sellar nudos de madera resinosa 
(knot=nudo) antes de pintarla 
o barnizarla. Este producto es 
la base del método para hacer 
pantallas patentado por Samuel 
Simon en 1907. 

Kodatrace: 
Película de acetato que presenta 
una cara mate. Se emplea para 
la realización manual de fotoli�
tos con tintas o pinturas opacas.

L
Lacas: 

Tintas usadas en estampación 
textil, que por su gran poder 
cubriente pueden aplicarse en 
prendas de cualquier color, cla�
ro u oscuro.

Lápiz litográfico: 
Lápiz graso que en serigrafía se 
usa para hacer reservas en la 
pantalla o para trabajar en los 
calcos.

Látex: 
Goma o resina elástica obtenida 
originalmente de ciertos vegeta�
les y en la actualidad producida 
en forma sintética.

Libre de ácido: 
Se emplea para referirse al pa�
pel de Ph neutro, que es el más 
indicado para la estampación y 
enmarcado.

Lineatura: 
En el tejido, se refiere al nú�
mero de hilos por centímetro o 
pulgada. En una imagen trama�
da indica el número de líneas 
de puntos por centímetro o 
pulgada. 

Luz actínica: 
Radiación luminosa que tiene la 
capacidad de efectuar cambios 
químicos en materiales foto�
sensibles. El máximo poder ac�
tínico se localiza en el extremo 
azul-violeta del espectro cro�
mático de las ondas luminosas. 
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Es el tipo de luz más empleado 
en las insoladoras que emplean 
generalmente lámparas de va�
por de mercurio o tubos fluo�
rescentes actínicos. (Ver tam�
bién Ultravioleta)

M
Maculatura: 

Pliego mal impreso, que se des�
echa por manchado o defec�
tuoso. Pruebas de impresión 
que se realizan en papel de baja 
calidad para las operaciones de 
preparación de la tirada (prue�
bas de tintas, ajustes de regis�
tro, etc.)

Malla: 
Tejido homogéneo, muy fino y 
resistente, utilizado para con�
feccionar pantallas en serigra�
fía. Pueden estar confecciona�
das con fibras naturales (seda) 
o sintéticas (nylon o poliéster), 
que son las más usadas actual�
mente. Para determinadas apli�
caciones también se usan mallas 
metálicas. 

Marco: 
Armazón formado por cuatro 
listones de madera o tubos me�
tálicos que sirve de soporte a 
la malla serigráfica formando la 
pantalla.

Marco autotensante: 
Marco de impresión serigráfica 
con un dispositivo incorporado 

que permite la tensión de las 
mallas.  

Matriz: 
Molde u original del que se sa�
can copias. Ver Forma impreso-
ra. 

Mesa de luz: 
Estructura en forma de cajón 
con tubos fluorescentes en su 
interior y cubierta con un vidrio 
translúcido, que se utiliza para 
revisar y retocar películas y ma�
trices.

Metales pesados: 
Elementos metálicos, general�
mente tóxicos, contenidos en 
algunos pigmentos entre ellos 
cromo, cadmio, plomo, etc.

Moiré: (Muaré o Moaré) 
Distorsión óptica que se produ�
ce en la impresión de tramas 
de semitonos debido principal�
mente a ángulos incorrectos de 
la impresión de medio tono.

Fig. 297.  Mesa de luz regulable en inclinación y altura.
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N
Negativo: 

Imagen que reproduce tonos o 
colores invertidos con respecto 
a un original.

Newton: 
Fuerza necesaria para propor�
cionar una aceleración de 1 m/
s2 a un objeto cuya masa es de 
1 kg. La tensión de las mallas de 
serigrafía se mide en Newtons/
centímetro (N/cm).

Numeración: 
Indicación del número de ejem�
plares estampados con una mis�
ma matriz. Se suelen numerar 
en cifras arábigas las pruebas 
correspondientes a la edición 
venal y en romanas las corres�
pondientes a las pruebas de ar�
tista. En los dos casos se indica 
el número de orden de la estam�
pa separado por una barra del 
número total de ellas. Ejemplo: 
8/50 (ejemplar nº 5 de un total 
de 50)

O
Obra gráfica: 

Obra de arte realizada por un 
artista, personalmente o con la 
ayuda de un técnico, por medio 
de alguna técnica de estampa�
ción como grabado, litografía, 
xilografía, serigrafía, digital, etc. 

La característica que la diferen�
cia de otro tipo de obras es que 
ésta se crea sobre una matriz 
que luego se transmite al sopor�
te (en la mayoría de los casos, 
papel), lo que permite realizar 
ediciones, es decir un número 
determinado de obras iguales, 
que luego son firmadas y nume�
radas por el artista. 

Obra gráfica original: 
Obra gráfica realizada con la in�
tervención directa del artista en 
la preparación de las matrices y 
estampación.

Obra gráfica de reproducción:
 Obra gráfica realizada según 
un original sin la intervención 
directa del artista. La interpre�
tación del original, elaboración 
de las matrices, y estampación 
corren a cargo de un técnico, 
limitándose el artista en ciertos 
casos a firmar esas obras como 
suyas. 

Opacador: 
Gouache o rotulador empleado 
para retocar fotolitos o confec�
cionar calcos. El primero suele 
ser de color marrón mientras 
que los trazos del segundo sue�
len ser de un intenso color rojo. 
Ambos son inactínicos, es decir, 
opacos a la luz UV.

Original: 
Dibujo o cualquier tipo de ima�
gen a partir de la cual se realiza 
el positivo.
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P
P.A.: 

Anotación en la estampa que 
significa “prueba de artista”. 
Son estampas que el artista se 
reserva, generalmente, para su 
colección o depósito legal, por 
lo que, teóricamente, no están 
destinadas a la venta. Se suele 
aceptar como P.A. un máximo 
del 10% del total de la tirada, y 
suelen ir numeradas en núme�
ros romanos.

Pantalla: 
Es la forma impresora usada en 
serigrafía. Consta de un marco 
de madera o metálico, sobre el 
que se adhiere un tejido fino y 
uniforme firmemente tensado. 
Este tejido sirve de soporte para 
el cliché, plantilla o esténcil que 
quedará íntimamente trabado a 
la tela permitiendo el paso de la 
tinta a través de las partes abier�
tas de éste e impidiéndolo en las 
zonas bloqueadas. 

Película lith: 
Película de altísimo contraste 
que elimina los grises y reduce 
las imágenes a negros y blancos 
puros. Se emplea en artes gráfi�
cas para convertir el tono en lí�
nea, en la reproducción de origi�
nales de línea y en la confección 
de tramas de semitonos.

Película de recorte: 
Película coloreada montada en 
una lámina transparente que 

se usa el clisado de pantallas. 
La capa de color se recorta y se 
retiran de ella las partes que no 
se utilizarán. Posteriormente se 
transfiere a la malla, se fija y se 
retira la lámina de soporte. Una 
alternativa sencilla y barata es 
hacer la plantilla con papel y fi�
jarlo con la propia tinta. 

Película roja: 
Película de color rojo, opaca a 
la luz actínica, que está monta�
da en una base transparente. La 
capa superior se recorta con la 
forma deseada y se retira el res�
to quedando una imagen en po�
sitivo que se usa para el clisado 
fotomecánico de la pantalla.

PH: 
Término que indica el grado de 
acidez o alcalinidad de una so�
lución acuosa. Se emplea una 
escala logarítmica que va de 1 a 
14. Una solución ácida tiene un 
valor inferior a 7 mientras que 
una solución alcalina tiene un 
pH superior a 7. Una solución 
neutra tiene un ph igual a 7. 

Pigmentos: 
Materiales de alta coloración 
y finamente molidos de proce�
dencia orgánica, mineral o sinté�
tica utilizados para dar su color 
a las tintas. Son insolubles por 
lo que se dispersan en el agluti�
nante o vehículo de la tinta.

Planograf (Impresión en):
Término empleado en ciertos 
lugares para referirse a la impre�
sión serigráfica. Lo encontramos 
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en J. Parodi: Manualidades es-
colares, donde también se usa el 
término Planó�rafo para deno�
minar al dispositivo compuesto 
por tablero, bisagra y pantalla.

Plantilla: 
Patrón que sirve como modelo 
para hacer otras piezas y labrar�
las o recortarlas. Ver también 
Estarcido o Stencil.

Plóter: 
(del inglés plotter) Aparato tra�
zador para salida de imágenes 
creadas con ordenador. Tam�
bién se emplea, aunque im�
propiamente, para referirse a 
las impresoras de gran formato 
que en serigrafía se pueden usar 
para la impresión de fotolitos 
sobre película transparente.

Pochoir: 
Voz francesa que significa plan�
tilla o estarcido. Se emplea para 
referirse al sistema de estampa�
ción usando plantillas. 

Poliamida: 
Un tipo de polímero que puede 
ser natural, como la lana o la 
seda, o sintético, como el Nylon. 

Polimerización: 
Unión química de dos o más mo�
léculas para formar moléculas 
más grandes, obteniéndose un 
compuesto, llamado polímero, 
con mejores características de 
cohesión, adhesión, estabilidad 
y resistencia.

Polímero: 
Los polímeros se producen por 
la unión de cientos de miles de 
moléculas pequeñas denomi�
nadas monómeros que forman 
enormes cadenas de las formas 
más diversas. Los polímeros 
pueden ser de tres tipos: natu�
rales (celulosa, seda, almidón, 
proteínas, caucho natural, etc.), 
artificiales (nitrocelulosa, etoni�
ta, etc.) y sintéticos que son los 
que se obtienen por procesos 
de polimerización controlados 
por el hombre a partir de mate�
rias primas de bajo peso mole�
cular (nylon, polietileno, cloruro 
de polivinilo, polimetano, etc.).

Positivo: 
Ver Calco.

Presensibilizado: 
Material cuya sensibilidad a la 
luz es otorgada por el fabricante 
y no por adición de un sensibili�
zador en el taller.

Pretratamiento: 
Tratamiento que se hace a un 

Fig. 298.  Planógrafo (Parodi).
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material para asegurar la buena 
adherencia, de la emulsión en el 
caso de mallas, o de la tinta en 
el caso de plásticos.

Pulpo: 
Máquina para estampación tex�
til compuesta de una base fija 
y un dispositivo giratorio sobre 
el que se acoplan las diferentes 
pantallas con las que se van es�
tampando sucesivamente los di�
ferentes colores.

R
Racleta: 

Especie de espátula de goma u 
otro material similar, inserta�
da en un mango de madera o 
metal, utilizada para arrastrar y 
presionar la tinta a través de la 
malla serigráfica.

Raclaje: 
Acción de hacer pasar la tinta a 
través de la pantalla mediante la 
racleta.

Rack de secado: 
Estructura formada por un conjun�
to de bandejas abatibles que se 
emplea para depositar las hojas de 
papel después de estamparlas con 
la finalidad de que la tinta seque. 
Las bandejas están formadas por 
varillas metálicas lo cual favorece la 
circulación del aire y el secado más 
rápido y uniforme.

Raedera: 
Utensilio generalmente me�
tálico, en forma de canal, em�
pleado para la aplicación de la 
fotoemulsión sobre la malla se�
rigráfica.

Fig. 299.  Pulpo de impresión serigráfica de 4 colores. 

Fig. 300.  Racleta con 
mango de aluminio. 

Fig. 301.  Rack de secado de 25 bandejas.

Fig. 302.  Raedera de aluminio. 
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Rasero: 
Ver Racleta

Rasqueta: 
Ver Racleta

Rascleta: 
Ver Racleta

Rastrillo: 
Ver Racleta

Recubrir: 
Ver Entelar. 

Recuperado: 
Proceso de limpieza de emul�
sión y restos de tinta de una 
pantalla después de una tirada 
para su reutilización. 

Recuperador: 
Producto liquido, en gel o pasta 
utilizado para disolver y retirar 
la emulsión de la pantalla.

Registro: 
Ajuste de un color impreso con 
respecto a otro adyacente; ajus�
te de una película con las demás 
en una separación de colores. 
También se emplea para refe�
rirse al ajuste de un soporte en 
los respectivos topes durante el 
proceso de impresión.  

Reología: 
Rama de la física que estudia 
los materiales fluidos y sus de�
formaciones. Se aplica para es�
tudiar el comportamiento de las 
tintas según su fluidez.

Reserva de tinta:  
Espacio entre la imagen grabada 
en la pantalla y el borde interior 

del marco donde se deposita la 
tinta que se usa durante la tira�
da. 

Resina: 
Sustancia sólida o de consisten�
cia viscosa y pegajosa que se ob�
tiene de ciertas plantas o sintéti�
camente. Es soluble en alcohol y 
otros disolventes. Se utiliza en la 
fabricación de tintas, pinturas, 
plásticos, gomas y lacas. 

Retardante: 
Aditivo empleado en las tintas 
serigráficas para retrasar el se�
cado.

Revelado: 
Eliminación con agua de las par�
tes de la emulsión que no han 
sido afectadas por la luz tras la 
exposición del positivo.

S
Sangrado: 

Fenómeno que se produce en 
una tinta cuando su pigmento 
se separa del vehículo bajo la in�
fluencia de un producto (barniz, 
disolvente, etc.) que entra en 
contacto con ella coloreándolo.

Sangre: 
Se emplea la expresión “A san�
gre” para referirse a los impre�
sos que se imprimen sin mar�
gen, ocupando la imagen la to�
talidad del papel. Para facilitar la 
impresión se suele emplear un 
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papel más grande eliminando 
posteriormente los márgenes 
mediante corte.

Semitono: 
Imagen en la que las diferentes 
tonalidades se obtienen por una 
trama de puntos de diferente ta�
maño de acuerdo al porcentaje 
de luz o sombra de las áreas que 
representan. La trama puede ser 
regular o aleatoria (estocástica). 
Las imágenes tramadas se basan 
en el fenómeno de que a cierta 
distancia, el ojo humano percibe 
una agrupación de puntos y es�
pacios como si hubiera un solo 
tono continuo formado por el 
promedio de tono y contraste 
de espacios y puntos.

Sensibilizador: 
Producto químico utilizado para 
hacer sensibles a la luz la emul�
siones usadas en serigrafía. 

Serigrafía: 
Técnica de impresión basada en 
el uso de plantillas, similar al es�
tarcido. Consiste en hacer pasar 
la tinta a través de una malla 
tensada en un marco (pantalla) 

en la que las zonas que no de�
ben imprimir han sido enmasca�
radas con algún tipo de sustan�
cia (bloqueador) que impide el 
paso de la tinta. La pantalla se 
coloca sobre el soporte que se 
va a imprimir, se deposita sobre 
la malla la tinta y se hace pasar a 
través de ella presionándola con 
la racleta.

Separación de color: 
Preparación del material frag�
mentando sus componentes de 
color en las tintas con las que 
se imprimirá el trabajo. El pro�
ceso de producir los fotolitos se 
llama separación (dado que los 
colores que componen el traba�
jo se separan físicamente) y se 
puede realizar por procedimien�
tos fotomecánicos, informáticos 
o manuales. En cuatricromía se 
separa el original en los tres co�
lores básicos más el negro. En la 
serigrafía artística el número de 
colores puede variar según los 
colores del original, la transpa�
rencia de las tintas, etc.

Silk-screen: 
Expresión inglesa para denomi�
nar la serigrafía.

Solidez: 
Resistencia de la tinta a diversos 
agentes como pueden ser la luz, 
ácidos, etc.

Solución: 
Ver Disolución.

Solvente: 
Ver Disolvente. 

Fig. 303.  Fotografía en blanco y negro y detalle en el que se observa la trama 
de semitonos que reproduce la gama de grises mediante puntos negros de 
diferente tamaño.
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Soporte: 
Material sobre el que se estam�
pa.

Squeegee: 
Voz inglesa que se usa para refe�
rirse a la racleta.

Subexposición: 
Falta de exposición en el clisado 
fotomecánico. Su consecuencia 
es el excesivo desprendimiento 
de la emulsión durante el reve�
lado.

Sustrato: 
Ver Soporte.

Stencil: 
Anglicismo cuyo significado es 
plantilla o estarcido.

T
Tamiz: 

Ver Pantalla.

Tensiómetro: 
Dispositivo que se utiliza para 
determinar la tensión de la ma�
lla de la pantalla, normalmente 
expresada en Newtons/centí�
metro.

Termotransferencia: 
Proceso de transferencia de la 
imagen al sustrato por aplica�
ción de calor. (Ver Transfer)

Tintas serigráficas: 
Se componen de pigmentos o 
colorantes, vehículo, disolven�

tes y aditivos. Existen diferen�
tes tipos de tintas según el uso 
que se le vaya a dar o el mate�
rial sobre el que se va a impri�
mir. Se suelen clasificar en dos 
grandes grupos: 

Tintas de base disolvente: 
Formuladas con un vehículo 
graso, y disolvente a base 
de hidrocarburos. Secan por 
evaporación. Son nocivas.

Tintas de base acuosa: 
Formuladas a base de re�
sinas acrílicas. Secan por 
evaporación del agua. En 
general tienen una baja toxi�
cidad.

Tintero: 
Ver Reserva de tinta

Tipón: (del francés Typon)  
Ver también Calco y Fotolito. 
Máscara compuesta de una 
hoja transparente sobre la cual 
se imprime un motivo con una 
tinta opaca. En imprenta se 
usa para insolar antes grabar 
la plancha que se usará para la 
impresión. 

Tirada: 
Conjunto de estampas corres�
pondientes a una misma obra, 
formado por un número deter�
minado de ejemplares estable�
cido por el editor o el artista. 
Consta de pruebas de artista, 
edición venal y H.C. 

Tixotropía: 
Capacidad de un compuesto 
para variar su viscosidad por la 
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Trepa: 
Término que se refiere a "un pa-
pel de zinc, sustituido posterior-
mente por un papel encerado 
para permitir su limpieza, que 
llevaba recortado el dibujo que 
debía rellenarse con un color". 
Se usó también en decoración 
cerámica.314

(Ver también Estarcido).

Tusche: 
Emulsión de tinta que se utiliza 
para dibujar en piedras y plan�
chas litográficas. En serigrafía 
se emplea para trabajar direc�
tamente sobre la pantalla ha�
ciendo reservas en las zonas de 
imagen. Tras el secado se cubre 
la malla con un bloqueador y se 
elimina el tusche con disolvente, 
lo que deja abierta la malla en 
esas zonas. 

U
Ultravioleta: 

(UV) Radiación electromagné�
tica al extremo del espectro lu�
minoso, con longitudes de onda 
más cortas de lo que los huma�
nos identificamos como el color 
violeta. Esta luz posee la carac�
terística de provocar cambios 
químicos en ciertos materiales, 
y por eso es la más adecuada 
para el insolado de pantallas 

314 FELIU FRANCH, Joan. (2005) Dinero azul 
cobalto. Publicacions de la Universitat Jaume I. 
Castelló de la Plana. 

acción de vibraciones o de una 
fuerza de cizalla (paralela a la 
superficie) como la que ejerce 
la racleta en la pantalla. Algunos 
geles y coloides se consideran 
materiales tixotrópicos, pues 
muestran una forma estable en 
reposo y se tornan fluidos al ser 
agitados. 

Tóner: 
Polvo fino, generalmente negro, 
que forma la imagen en la im�
presiones de fotocopiadoras e 
impresoras láser, por medio de 
atracción electrostática. Tras ad�
herirse al papel se fija por medio 
de presión y calor. 

Topes: 
Piezas o elementos para el re�
gistro de los soportes a impri�
mir. En serigrafía es usual el 
empleo de tres topes. La co�
rrecta colocación de las hojas 
de papel ajustada a los topes 
asegura que la imagen se im�
primirá en la misma posición 
en todos los ejemplares.

Trama: 
Distribución geométrica o no 
de puntos, líneas, figuras o 
efectos de textura en un papel 
blanco o película transparente 
empleada, sobre todo, para la 
reproducción de semitonos.

Transfer: 
Impresión realizada sobre un 
papel que posteriormente se 
transfiere al soporte final por 
medio de calor y presión. 
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preparadas con emulsiones o 
películas fotosensibles. 
(Ver también Luz Actínica)

V
Vacío: 

Ver Mesa de vacío.

Valor TLV: 
(Threshold Limit Value) Valor 
que indica el umbral del lími�
te de disolvente presente en el 
lugar de trabajo para que sea 
tóxico.

Vehículo: 
Es el medio en el cual se en�
cuentra disuelto el colorante o 
disperso el pigmento. Está com�
puesto de sustancias aglutinan�
tes (aceites secantes, aceites 
minerales o resinas naturales o 
artificiales) diluidas con uno o 
varios disolventes. 

Velo: 
Capa de emulsión delgada y 
transparente que queda en la 
matriz tras un incorrecto reve�
lado bloqueando el paso de la 
tinta .

Vinílicos (polímeros): 
Los polímeros vinílicos se ob�
tienen a partir de monómeros 
vinílicos, es decir, pequeñas 
moléculas conteniendo dobles 
enlaces carbono�carbono. Cons�
tituyen una gran familia de po�

límeros, entre los cuales figuran 
el polipropileno, poliestireno, 
PVC, etc. 

Vinilo: 
Radical químico no saturado 
derivado del etileno que posee 
una gran reactividad y tiene 
tendencia a formar compuestos 
polimerizados. Uno de sus de�
rivados más importante a nivel 
industrial es el cloruro de polivi�
nilo (PVC).

Viscosidad: 
Resistencia de un líquido a fluir. 
Un fluido sometido a una fuerza 
fluye con una velocidad inversa�
mente proporcional a su viscosi�
dad. 

Volátil: 
Se aplica a aquellos solventes de 
rápida evaporación.
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ANEXOS

Se incluyen en CD adjunto. Los anexos 1, 2  y 3, en formato PDF, se abren con 
Acrobat Reader.

ANEXO 1

Apéndice documental con las patentes referidas en el texto. Comprende un 
total de 43 patentes entre los años 1867 y 1961.  171 páginas.

ANEXO 2

Reproducción facsímil del Curso de la Academia Mater (c. 1960)

ANEXO 3

Apéndice documental con las páginas de la prensa referidas en el texto. Com�
prende un total de 83 páginas de los diarios ABC y LA VANGUARDIA, así como 
de la revista ARTÍFICE.
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ANEXO 2

Reproducción facsímil del
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